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Vorwort 

Die nächste Yeianlassung zur Herausgabe dieser Har- 
iQODielebre ist auf dem Titel augegeben. Es galt bei dem 
praktischen Studiengang in der Theorie der Musik den Schillern 
ein Hilfsmittel zur Erläuterung der vorgetragenen Lehrsätze 
und zur Wiederholung derselben in die Hände zu geben. Die 
Eigenschaften eines solchen Hilfsbuches glaubte der Verfasser 
darin zu finden: es müsse dasselbe das Wesentlich- 
ste, Grundzttgliche der musikalischen Theorie in 
kurzgefasster, aber möglichst vollständiger Weise 
ent Ii alten; es müsse diese GrundzUge stets mit 
Hinweis und Anleitung zur praktischen Ausführung 
geben, um für spätere Compositionsversuche zu 
befSihigen. 

Der Verfasser, den der Lebensgang seit einer Reihe von 
lahren dem Unterricht in der musikalischen Theorie zuführte, 

fand dadurch Gelegenheit, das, w^asihm bei demselben au päda- 
gogischer Erfahrung zukam, festzuhalten, zu sichten, zuordnen, 
auszubilden. So entstand dieses Buch, welches zunächst seinen 
Schuleni gewidmet ist, die es theils als Befestigungsmittel 
mancher nothwendigen Kenntnisse, theils als Erinnerung frü- 
herer vielleicht liebgewordener Studien hinuehmen mögen. 

Das Buch enthalt keine wissenschaftlich -theoretische 
Abhandlung über üarmooik, sondern ist, wenn es sich auch 
insoweit wie jede Harmonielehre auf eine feste Gründlage 
stützt, nur dem p ra k t i s c hen Zwecke gewidmet, der auf 
• abstrakt- wissenschalüichem Wege bei jetzt vorhandenen 
spärlichen Mittein sehr schwer zu erreichen sein dürfte. 

IMüii hat zwar von jeher gern nach mathematischer Be- 
stimmtheit der musikalischen Regeln gefragt, und besonders 



üigiiized by Google 



IV 



ist es die Jugend, die, oppositionell dem Autoritätsglauben ge- 
sinnt, gern Alles so klar haben möchte, dass kein Zweifel mög- 
lich sei, so sehr wie sie sich auf der andern Seite scheut, das 
blühende Leben der Kunst durch das anatomische Messerken- 
nen und verstehen zu ieruen; und es ist nicht zu läugnen, dass 
sich in dieser Beziehung eine Lücke in der musikalischen Li- 
teratur findet, die auszufüllen noch Niemandem vollständig ge- 
lungen ist. Alle Versuche der Art sind bis jetzt nicht im Stande 
gewesen, ein wirklich haltbares wissenschaftlich-musikalisches 
System, nach welchem durch ein Grundprincip alle Erschei- 
nungen im musikalischen Gebiete als stets nothwendige Fol- 
gerungen sich dargestellt finden, zu schaffen, und was Philo- 
sophen, Mathematiker, Physiker hierin geleistet haben, ist zwar 
sehr beachtenswerth, aber theiis zu sehr vereinzelt, als dass 
sich zur Vollendung des Ganzen die Mittelglieder so leicht fin<- 
den Hessen, theiis zu abstrakt, weniger der Musik selbst als 
ancjßrn Zwecken dienend, und bei allem in ihm sich zeigenden 
Verständniss musikalischer Dinge doch das eigentlich Musi- 
kalische , worum es sich bei dem Musiker zunächst handelt, 
verkennend. Was aber in musikalischen Lehrbüchern von wis- 
senschaftlicher Begründung niedei^elegt ist, bat sae^ bisher 
nicht bewahrt, weil es Ibeils als Benutzung einzelner gelehr- 
ten Forschungen eben so wenig im Stande war, ein in sich ab- 
geschlossenes System mit zweifelloeen Folgerungen zu schaff 
fen, theiis als phantastisches Gebilde aller YrassenschaftKcben 
Grundlage entbehrte. 

Es mag hier erlaubt sein, auf ein Werk hinzuweisen, 
wekbes wahrend des Drudcs gegenwartigen Lehribuehes er- 
schienen ist, und welches im Stande sein dürfte, eine fühlbare 
Lücke auszufüllen; es ist dies: die Natur der Harmonik 
und Metrik von M. Häuptnonni, 

Doch recht betrachtet, ist diese Lücke nur dem reilern und 
gebildeten Musiker , der sich gern mit Theorie beschaftigei, 
fhhlbar, dem angehenden Musiker jedoch nicht so naeh- 
tfaeilig, dass seme nächste Ausbildung darunter zu leiden hätte, 
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und jene oben angedeutete Zweifelsucht dürfte wohl in gewis- 
sem Grade dem kindlichen Spiele gk ichzuachten Sern, welches 
ans ttbergrosser Wissbegterde dnrch Fragen, die selten Jemand 
dem Stande der Ansbildung des Fragers nach verständh'ch genug 
beantworten kann, auf den Urgrund aller Dinge kommen möchte. 
Der angehende Musiker hat seine ganze Kraft auf die techni- 
sche Ausbildung zu richten, weil es ihm Zeit und Mühe genug 
kosten wird, den Standpunkt zu erreichen, von wo aus er mit 
grösserer Leichtigkeit der eigentlichen KünsÜerschaft entgegen- 
gehen kann. Hier gilt es also nicht zu fragen Warum, es 
gilt zunächst das W i e , es gilt, die Nothwendigkeit gewisser 
Grandsatze aus derErfahrong, aus den besten Mustern zu be- 
greifen, nicht zu berechnen ; spater wird es Zeit sein, wenn 
Bildung, Kenntnisse, Befähigung und Beruf es fordern, das 
Waram zu ermitteln zu rersachen, und alle aus der Erfahrung 
erlangten Kenntnisse werden nicht zu verachtende Hilfsmittel 
sein, auch die musikalischen Naturgesetze aufzufinden. 

Diesen praktischen Zweck vor Augen war der Verfasser 
bemüht, die Darstellung der Harmonie und der Beobachtungs- 
und Erfahrungssätze in einfacher und klarer Weise zu geben, 
md da er das Buch znm Stadium bestimmte, die in ihm etwa 
enthaltenen Wahrheiten durch sich selbst wirken zu lassen, 
ohne ihnen durch ein neues Gewand oder eine gewinnende 
Form eineii weiten Leserkreis verschaffen zn wollen. Es 
enthält die Harmonielehre vollständig mit Andeutungen einer 
rationellen Methode, Uebungen zur Befestigung des Ganzen 
und zar gewandten Ausführung aller harmonischen Grandsatze 
zu machen. Diese Uebungen reichen bis zu dem Beginn der 
contrapunktischen Studien; die Lehre des Contrapunkts selbst 
aber soll in einem spätem Bande in gleicher Weise folgen. 

Schliesslich noch ein Wort zu dem Kunstjtinger, ein ern- 
stes zwar, aber ein wohlgemeintes. 

Es gilt ein femliegendes Ziel zu erreichen, es ist dies die 
wirkliche Eunstleistung. Hierzu ist eine angestrengte, aus- 
dauernde Thätigkeit nöthig, die musikalischen Grundsatze zu 
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eiiassen, das Gewonneiie und ErkaDoie zu lebeosfl^ihigen Ge- 
bilden zu gestalten. Diejenigen werden sich bitter täuschen, 
die, eriiilit von den Werken unserer grossen Meister, begabt 
mit poetischem GemUth, wabnen, die Blttthen brechen zu kön- 
nen, ohne die technischen Hilfsmittel gründlich kennen und 
erproben zu lernen, die in dem Wahne stehen, die Weihe der 
Schönheit, die sich über das Kunstwerk ausbreitet, leide unter 
der Zergliederung des Stoffes, oder die ersten naturgemSssen 
Bildungen des letztern könnten niemals sich zu jener nolliwen- 
digen Schönheit entwickeln. Kein Talent hat sich je ohne grUnd> 
liehe Kenntnisse (die zu erlangen ihm freilich leichter wurde, 
als dem Minderbegabten) zu jener Höhe gescliwungen, auf 
welcher aliein die Kunstieistungen gedeihen. Ausübung ohne 
Bewusstsein ist nicht Künstlerschaft, sie ist nur die Wirkung 
des Instinkts, welche immer den Mangel einer vollslUndigen 
Ausbildung fühlbar machen wird. Der geistreiche Gedanke 
kann der Form nicht entbehren, nnd sie ist es, die erkannt und 
erlernt werden muss. Giebt sich dieselbe zwai oft mit der Er- 
findung von selbst, so gilt es bei der Musik mehr als anderswo, 
den Gedanken gleichsam logisch zu zergliedern, zu neuen Ge- 
stalten umzubilden, zu verwandeln auf die mauuichfaltigste Art. 
Die Kenntniss dieser Dinge und die Geschicklichkeit in densel- 
ben muss auch der Talentvolle erlernen, und es kann dieselbe 
nur dadurch erreicht werden, dass man bemüht ist, die musika- 
lischen Gesetze und das, was Andere bereits langst vorher 
gefunden haben, zu erkennen und es nach- und fortzubilden 
zu versuchen. Ernste, anhaltende ihatigkeit uiul vor Allem 
eine rationelle Methode zur Enlwickelung der Reife zur Bü* 
dung lebensfähiger Kunstwerke wird bei musikalischer Be- 
fähigung sicher zum Ziele führen. 

Leipzig, im März 1853. 
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Von den Elementarkenntnissen^ welche die allgemeine Musik^ 
lehre vortragt ünd deren Bekanntschaft beim Beginn der harmoni- 
schen Studien vorau^esetzt werden mass , soll der mit d^elben 
in nächster Beziehung stehende Theil, die Intervallenlehre, in 
kurzer und gedrängter Weise vorläufig abgehandelt werden. 

Anmerkung. Die Vorktiuuiaisse sind (II kurzer Oebersicht in der kleinen 
Schrift des Verfossers : »Die Eleaentariceantatose zor Harmonielelire und zur 
Muflilt üherbaopt« (Leipzig» bei 6. Wigend. 48SS) erliutert. 

• ^ 

lütervalienlehr^. 

Intervall, Zwischenraum neDiU man das WrliUltniss, in 
vvelcheiii ein Ton zu eiiiPDi andern in Bezug auf»EnHeniuiig steht. - 

Die Grösse der iMitfernung wird zunächst nach der Zahl der 
Stufen, auf welchen zwei Töne zu einander sich befinden, bestimmt, 
und zwar in der Regel so, dass man den untersten Ton als auf der 
ersten Stufe stehend annimmt, den höhern nach der Zahl der da- 
zwischen liegenden diatonischen Stufen bestimmt. 

Nehmen wir z. B. ^ als tiefen Ton und auf der ersten Stufe lie- 
gend an, so wird das hoher liegende a auf der zweiten, das zunächst 
höher liegende e auf der sechsten Stufe sich befinden : 




o. 8. w. 

Die so sich ei|;ebende Stufenzahl wird auf folgende Weise aus- 



gedruckt: 








4 % 8 


4 


5 6 7 


8 


a ■ ./p — 




^ T^-.. ^ 


...» -: 



^ -a^ -a^ -«^ 
^j^^JJjOder Prime. Sekunde. Terz, yuarte. Quinle. Sexte. Seplime. Oktave. 

Richter, RaraiHilelelirtt. \ 
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Id der Hegel zUlilt iiTan bloss bis zur Oktave und beginnt bei 
den darüber liegeDdcn TOnen die Reihe wieder, und so fort \M je^ 
neu beginnenden Oktave, so dass also die neunte Stufe ^ß- 
kundC) die zehnte zur Terz, die elfte zur Quarten, s. w., 
eben so die fünfzehnte wieder zur Oktave, die seohszehnte 
wieder zur S e k u n d e wird. 

Grttnde jedoch, die in der Harmonielehre selbst ihre Erklärung 

linden, geben Veranlassung, Töne, die Uber der Oktave liegen, nach 
ihrer Stiifenzahl zu benennen. Die Reihe dor Intervalle wird daher 
von der Oktave an folgende doppelte Benennung erhalten: 

Duode- Ten- Quart- Quini- 
Oklave. Nene. Decime. Uodecime. Cime, decime. decime. decime. 

j i ■ • - - ' - " 

V ^ ^ ^ 

Sekunde. Ten. Qoerie. Quinte. Sexte. Septime. Oktave. 

Gr&ssere Entfernungen zweier Töne werden einlach auf ihr Ver- 
httltniss in der tiefem Oktave reducirt. 



Nähere Bestimmung der Intervalle. 

Man sieht leicht, dass die obige Darstellung sich auf die diato- 
nische Durtonleiter gründet, und dass die Verhältnisse der dazwi- 
schen liegenden Tdne dabei nicht berührt sind. Ebenso ist die Be- 
gründung derselben sdmmtlich von dem ersten Tone der diatonischen 

Tonleiter angenommen, während es denkbar ist, dass jeder beliebige 
Ton der Tonleiter als unterer angeimmmen \\ erden kann, >\udurcli 
sowohl die Stufenzahlen sich andern, als auch in diesen selbst sich 
kleine Verschiedenheiten zeigen würden. 

Um in diesen mannichialtigen Verschiedenheiten einen klaren 
Ueberblick zu gewinnen, mag man sich folgende Grundsätze merken : 

Die oben gezeigte Reihe der Intervalle, wobei der 
untere Ton als der erste Ton der Durtonleiter, die Reihe 
selbst diese bildet, dient zur Grundlage aller Inter- 
vallbestimmung. Man nennt diese Intervalle sämmtlich 
gross, einige davon rein. 

Jede chromatische Veränderung dieser Töne, des 
obern sowohl, wie des untern, verändert ihre Stufen- 
zahl nicht, sondern macht nur eine nähere Bestim- 
mung nöthig. 

So wird, wenn ich zur Quinte ^ irgend ein Kreuz hinzufüge, die- 



j . I. y GoOgl 



3 



selbe immer Quinte bleiben , nur eine nähere Bestimmung nöthig 
machen, da sie offenbar eine andere geworden ist, als sie ursprUng-* 
lieh war. 



oder 



Da nun alle Veränderungen der Intervalle durch chromatische 

Erhöhung oder Erniedrigung derselben entstehen, bedient man sich 

folgender verschiedenen Benennung: ' 

1. Sekunden, TerzeUj Sexten, Septimen, Nonen, 
die aus der Durtonleiter bei angenommenem ersten Ton derselben als 
unterem entstehen, nennt man gross; Primen, Quarten, Quin- 
ten, Oktaven rein« 

2. Erniedrigt man den obern Ton der grossen Intervalle 
um eine kieme halbe Stufe, so entstehen kleine Intervalle. 

3. Erhöht man den obem Ton der grossen und reinen 
Intervalle um eine kleine halbe Stufe, so entstehen übermässige 
Intervalle. 

4. Erhöht man den unteren Ton der meisten reinen und 
kleinen Intervalle um eine kleine halbe Stufe, so entstehen ver- 
minderte Intervalle. 

Zu 4. 

reine grosse grosse reine reine grosse grosse reine grosso 



^^T^y^ ^ ^ ^ ^ t». ♦ ^ ^ 

' ' Mme. Sekunde. Ten. Quarte. Quinte. Seite. S^time. Oktave. Neue. 

► 

Zu 2. 

kleine kleine kleine kleine kleine 




Vor. 



Sekunde. Terz. Sexte. Septime. Nene. 

/u 3. 

übermässige überm. NB. überm, überm, überm. KB. überm. NB. 




— — 

Sekunde. Quarte. Quinle. Sexte. Oktave. 

NB. Ueberinässige Terzcu, buptimeu uad Nouea kommen in harmonischen 
VerhldtnisseD nicht vor. 

4* 
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Zu 4. 

verminderte verminderte verminderte verminderte vermiDderle 

F ^ ^ 

Terz. Quarte. Quinte. SepUme. Oktave. 

Inmerkling. Verminderte Primen, Sekunden, Sexten, Nonen sind harmo- 
nisch undenkbar, wenn sie auch in zum Theil melodischen Verhallnissen, d. b. 
in Bezug auf fortschreiteode Intervalle, Dicht auf gleichzeitig eriüiograde 
gedacht werden können. 



Bemerkung zu der letzten Bildung. 



Der Grund, warum bei Bildung der verminderten Intervalle der 
untere Ton derselben erhöht worden ist, ^ doch ein gleiches In- 
tervall entstehen wOrde, wenn der obere Ton erniedrigt wird, liegl 
in den eigenthUmlichen Umkehrungsverfaältnissen sttmmtUcher Inter- 
valle, wovon weiter unten gesprochen werden soll. 

Es wird sich daher folgende Zusammenstellung der gebräuch- 
lichsten Intervalle ergeben. 



Primen 
refv» ttberipässige 



gro|ie 



Sek u n den 

klejne lUwrmassige 



ff 



Terzen 0 uarten 

gr^se kl^e vermin4erte reipe übermassige verminderte 



2c: 



~ 



I 



Quinten Sexten 
roide übermässige verminderte gr^e kleine übermässige 



i 



im 



Septimen 
grosse Ideine vermind. 



Oktaven 
re^ überm. 



Nonen 
grosse kleine 
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Einyieilong der Intervalle in ConsoQanzen und 

Dissonanzen. 

Wenn man in der Musik von oonsonirendcn und dissonirenden 
Intervallen spricht, versteht man darunter nicht wohl- oder übel- 
klingende, wie beide Worte ausdrücken können, sondern unter den 

ersten solche, die in reinem, befriedigendem und eine weitere be- 
stiiniiilo liüzielmng nicht bedürfendem Verliiilluisse stellen; unter den 
letzten solche, die auf eine weitere Folge bestimmt liiiideulen, und 
ohne diesell)e keinen l)efrie(ligenden Sinn geben würden. 

C 0 n s 0 n a n z e n sind sämmtliche rein sjennnnte Intervalle, 
dann die grossen und kleinen Terzen und Sexten. 

Die ersten werden auch vollkommene Consonaozen, die letz- 
ten u u v o 1 1 k o m m e n e genannt. 

Dissonanzen sind die grosse und kleine Sekunde, 
grosse und kleine Septime, und sUmmtlicbe übermässige 
nnd verminderte Intervalle. 

Hiernach ei^ebt sich folgende Uebersicht : 



/. Consonaiizen, 
a. Vollkommene. 

Die reine Prime, reine Quarte, reine Quinte, reine Ok- 
tave. 



i 



4 NB. 



8 



NB. lieber das eigenlhümliclie Verhtiltniss der Quarte erfolgt spttler io der 
Harmonielehre weitere Erklärung. 

6. Unvollkommene. 
Die grosse und kleine Terz, die grosse und kleine Sexte, 



.1 



//. Dissonanzen* 

Die übermässige Prime, die grosse, kleine und llberniHssige 
Sekunde, die verminderte Terz, die Ubcrniässirze und vermin- 
derte Quarte, die Ubernjüssisre und verminderte Quinte, dii« über- 
mässige Sexte, die grosse, kleine und verminderte Septime, die 
übermässige Oktave, die grosse und kleine N o i\ c. 



I 



6 

übermtfssige 4. grosse, kleine, übermässige t. ▼«nninderte t. 



i 



I 



^ ^ V». — ilf» ^fg 

übeim.» ▼snnind. 4. Ilbwiti.i femlndp B. flbann. €, 



^ ... I I j |g I 



grosse, kleine, vermindprte 7. übermässige 8. grosse, kloinn 9. 



I»* II ^ 




Versetzung (Umkebrang) der Intervalle. 

Wie schon oben angedeutet wurde^ geht man bei Bestimmung 
der Intervalle in der Regd von dem untern Ton aus. Hat man jedoeh 
Grunde, das Verhaltniss zweier Töne von dem obem Tone aus wa 
bestimmen, so nennt man die gefundenen: Unter! ntervalle. 



So ist z. B. % — d von g die Quinte; g aber von d die 

Unterquinte. Man sieht leicht, dass sich hierdurch das Intervall 
nicht verändern kann. 

Anders jedoch wird es, wenn dns obere Intervall eine Olvfnve 
tiefer unter den ursprünglich liefern Ton versetzt wird. Da auf diese 
Versetzung in verschiedenen Corapositionsarten besonders Rücksicht 
genommen wird, mag hier eine Erklärung derselben folgen. 

Die diatonische Durtonleiter wird sich durch diese Versetzung 
folgender Weise gestalten: 

7 8 

Oberiutervalle. 4a8 456'JL 









— «s» 

... . 










— » — 


— 




(5? 







msMRisrwilto. S 7 6 

Es ergeben sich also folgende Zahlenreihen: 

4 2 3 4 S 6 7 S 
87654Stl 

das heisst : aus der Prime wird durch die Versetzung eine Okta ve, 
aus der Sekunde eine Septime, u. s. w. 

Bildet die Versetzung der Durtonleiter die Grundlage, so wird 
für alle Zwischenintervaile Folgendes zu merken sein : 

4. Alle reinen Intervalle bleiben bei der Verse- 
tzung in die Oktave rein« 
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2. Alle grossen Intervalle werden klein» alle klei- 
nen gross, die Ubermassigen vermindert unddiever^ 
minderten übermässig. . 

In folgender Tabelle sind alle Verseilungen Übersichtlich darge- 
stellt: 



Ursprüngliche 
Intervalle. 



Versetzung 
derselben. 



Primen 
rein, überm. 



Sekunden 
gross, klein, überm. 



Oktaven 



Sfiptimen 



rein, verm. klein, • gross, verm. 
















a. 




^^^^ 







Qvinten 
fefOf ttbemi., venu. 

IKn-r^ ^ 



7S1 



Sexten 
gross, klein, ttberm. 



Quarten 



Terzen 



rem, 



klein, 



vorm. 









































J 














r, .j 







Septimen 
gross, klein, 



verm.. 



Oktave 

reio. 



2C 



:3: 



Sekunden 



klein, 



überm. 



Prime 

rein. 





— a- — #- 












1 _:HiJ 


.-Ä — ^ 









Eine genaue, sichere Kenntniss dieser wesentlichen Versetzung 
der Intervalle ist nicht allein fUr die Uebungen im doppelten Contra- 
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pimkt wichtig, sondern erleichtert schon bei einCadier harmonischer 
Struktur YerstHndniss und Einsicht in dieselbe vorzQgJich, weswegen 
das Studium derselben dringend zu empfehlen ist. 

Hier mOgen noch einige Bemerkungen folgen. 

Der Grund , warum in der ersten Intervallentabelle (S. 4] alle 
verminderten Intervalle dadurch gebildet wurden, dass der untere 
Ton um eine kleine halbe Stufe erhöhl, und nicht dadurch, dass der 
obere erniedrigt wurde, ist aus obiger Versetzungstabelle klar zu 
sehen. Da die verminderten Intervalle aus den Übermässigen durch 
die Versetzung in die Oktave entstehen, so kommt diese Bildung von 

selbst. Z. B. die tkbermassige Quarte muss nothwendig 




folgßnde verminderte Quinte ergeben : 

Eben so gehört die reine Quarte uTsprllnglich zu den Consonan— 
zen, da sie sich durch die Versetzung in die reine Quinte verwan- 
delt, eben so wie die reine Quinte nur die reine Quarte erzeugen 
kann, und Uberhaupt niemals aus einer Consonanz durch Vei'setsuug 
in die Oktave eine Dissonanz entsteht. 

Eben so wird klar sein, dass die tibermUssige Oktave, so wie die 
Nonen nicht versetst werden können, da sie nie Unterintervalle 
werden können. 

Andere Yersetsungsarten , wie in die Decime und Duodecime, 
die ganz versdbiedene Resultate liefern^ können hier übergangen wer- 
den^ da sie auf unsere nächsten Stadien keinen Eindiiss Oben. 
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HAßMONIELEHKE. 



Die aus, versdiiedenen Intervallen nach gewissen Gnindprin- 
cipien zusammengesetzten gleichzeitigen Tonverbindungen nennt man 
im Allgemeinen : Harmonien, Akkorde. 

Die Harmonielehre weist die Gattungen und Arten der Akkorde 
nach und zeigt ihre natürliche Behandhing. Diese besteht in der 
rechten, na turL];omiisson Verbindung der Akkorde unter 
einander, d. h. io dein Ueberiuiniz, der Auflösung, der Verschmelzung 
eines Akkords in und mit dem folgenden. 



L Abthexlung. 

Die Gruudliarnionien und die von ihnen abge- 
leiteten Akkorde. 

Unter den verschiedenartigen Akkorden kann man leicht solche, 
die selbstständig, ohne eine bestin^mte Beziehung zu andern sich 
darsteilen, unterscheiden von andern, die auf eine Verbindung mit 
andern Akkorden deutlich hinweisen, daher nicht selbslstflndig 
sind. 

Zu den ersten gehören die meisten Dreiklänge, zu den letz- 
ten die Septimenakkorde. Beide Arten bilden die Gru ndha r- 
monien, von welchen alle Übrigen Akkorde abgeleitet werden. 



Ein D r e i k 1 a n g wird durch eine Zusammenstellung dreier ver- 
schiedener Töne gebildet. Der unterste derselben wird Grundton 
genannt, zu welchem dessen Terz ^und Quinte hinzugefügt ist, 
». B. 



Diese Dreikläniie von c, y und a gebildet, zeigen jedoch noch 
einen Unterschied in ihren Intervallen. Während die Dieiklauge von 



Erstes Kapitel. 

Die DreikiUnge der Durtonleiter. 
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c und g hier durch grosso Terzen und reine Quinten gebildet 
sind, enthalt der Dreikiaug von a eine kleine Terz und reine 
Quinte. 

Ein DreikiaDg mit grosser Terz und reiner Quinte wird 

Durdreiklaug, 
ain Dreiklang mit kleiner Terz und reiner Qainte 

Holldreiklaiig 

genannt. 

AnmerkUlg. Die Brktening anderer Arten von DrelklSngen folgt weiter unten. 

Wie die diatonische Tonleiter den Inhalt einer Tonart ausmacht, 
so werden auch die Dreiklänge, die sich auf die verschiedenen Stufen 
der Tonleiter gründen, einen wesentlichen Theil des harmonischen 
Inhalts bilden. 

NattLrlicher Zusammenhang der Dreiklänge 

einer Tonart 

Der Dreiklanc; der ersten Stufe wird zwar der wichtigste, die 
Tonart bestimmende sein ; mit ihm stehen aber andere in nächster 
Verbindung, die seine Stellung erlautem. 

Bei der natürlichen, terzenweisen Darstellung des Dreiklangs 
zeigt sich die Prime als Gniudton, die Quinte als höchster Ton, 
gleichsam als Spitze desselben. 



Qainte. 

Prime. 

Jede weitere IlinzufUgung eines neuen Intervalls würde entwe- 
der den Akkord verändern oder bereits vorhandene Töne verdop- 
peln. Der nächste mit diesem in Verbindung stehende Dreiklang 
muss also zwar ausserhalb der Klangmasse desselben liegen, aber 
sich doch auf einen Ton derselben stutzen. Dieser Ton wird in den 
äussern Grenzen des Akkords ku finden sein, nämlich in c und g, 
G wird also den Grundton des nächsten Dreiklangs bilden, während 
c die Spitze, die Quinte des andern, dessen Grundton P sein wUrde, 
ausmachen wird. 

Der Zusammenhang dieser drei Akkorde lässt sich am deutlich- 
sten auf diese Weise darstellen : 



8. ^ 




F. C. G. 



Bei diesen drei unmittelbar an einander hängenden Akkorden 
ist noch zu bemerken, dass ihre Taue die sämmtlichenTOne der Ton- 
leiter enthalten; dass sie die Grundzttge der Tonart bilden, und dass 
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sie in der Praxis am häufigsten benutzt werden und benutzt werden 
müssen, wenn die Tonart selbst sich deutlich darstellen soll. 

Ihrer Wichtigkeit wegen hat man ihnen auch besondere Namen 
zugetheilt. Der zuerst gefundene auf der ersten Stufe der Tonleiter 
Jkmmtiß Akkord heisst: 

Der tonisehe Dreildang, 
der zweite auf der fünften Stufe 

der Dominant -Dreiklaug, 
der dritte auf der vierten Stufe 

der Unterdominant-Dreiklang* 

Reiht n^n diese drei Akkorde in die Tonleiter ein, so steilen sie 
sich so dar: 



^1 



f 




IV V 

und zeigen sich sämmtUch als Durdreiklänge. 



Anwendung der gefundenen Harmonien. 

Bei der Anwendung dieser drei Akkorde bedienen wir uns hier, 
so wie auch bei spätem Akkorden des vierstimmigen Satzes. 

Wir betrachten aber jede Harmonie nicht als eine blosse Masse, 
wie sie Compositioncn für das Pianoforte häufig darstellen, sondern 
vertheilen ihre Bestandtheile unter vier besondere Stimmen. 

Die obere Stimme wird Sopran, die unterste Bass, beide zu- 
sammen werden die äussern Stimmen genannt; die zunächst 
unter dem Sopran liegende Stimme heisst Alt, die über dem Bass 
befindliche Tenor, beide zusammen heissen M i 1 1 e 1 s t i m m e n. 

Die partiturmössige Anordnung dieser Stimmen ist folgende, und 
der Dreiklang wird sich so darstellen lassen : 

5. 

Sopran. 



AU. 



Tenor. 



Boss. 



i 



122: 



m 



2z: 



2z: 



U. 8. W. 



Für die drei obem Stimmen bedient man sich besonderer ScUtks- 
sei, die ihrem Umfange besser entsprechen , als der oben benutzte 

VioHnschlUssel, und von welchen später gesprochen werden soll. 
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Für unsere nüchston Uel)unoen vvülilen wir der leichtern Ueber- 
sieht wegen nicht fUr jede Stiinine ein Ijesonderes Liniensyslem, son- 
dern wollen die clavierniilssige Darslellunfi der Stimmen benutzen. 

Die SUmmenvertheiluDg in Mr. 5 wird sich so darstellen lassen: 

6. 

Sopran. 
AU. 



Tenor. 



Bass. 




3Ei 











.L_fi — 


a .. 














1 








a 











Die Berücksichtigung der Stimmen findet in doppelter Beziehung 
statt; einmal in Beziehung auf den Fortschritt jeder Stimme für sich 
allein, dann in ihrem Verhaltnisse zu den iibrigen Stimmeni welches 
Beides rein und wohlgebildet sein muss. 

Das Resultat dieser beiden BediDgangeo nennt man reine Stirn- 
menftthrung. 

Diese Reinheit der Harmonie und ihrer Fortschreitnng wird er- 
reidit durch Aufsuchung des Natürlichen und Gesetzmässigen 
der Harmonieverbindung. 

Hierdurch entsteht der sogenannte reine Satz , auch strenge 
Styl genannt y der aus der Natur der Musik selbst hervorgegangene 
Regeln und Gesetze vorschreibt, deren Beobachtung die sicherste 
Grundlage für spätere freie Benutzung der Materialien für die Com— 
Position bieten wird. Durch U eb u n g e n im reinen Satze wird 
das ürtheil geschürft, der Sinn für das Wahre und Rich- 
tige gebildet und der Geschmack gelüutert. 

Anmerkung, insofern jede Composition durch richtigen Gebrauch aller Mittel 
und der hierdurch bewirkten Reinheit (hier gleichbedeutend mit naturge- 
naässem Ausdruck) sich darstellen soll , würde derliegrifT: reiner Satz im 
allgemeinen Sinne als sieh Yon selbst yerstehend keine weitere Beachtung 
verdienen. Im engern Sinne versieht man aber unter reinem Satz noch 
Etwas, was durch den gleichbedeutenden Ansdnick :strengerSatz, stren- 
ger Styl noch näher angedeutet wird , indem diesem der freie Styl ent- 
gegen gesetzt werden kann, wogegen im wirklichen Sinne kein Gegensatz des 
reinen Salzes als unreiner Satz anzunehmen ist, da, so häufig dieser letztere 
in der That auch vorkommen mag, doch jedenfalls als falsch zu bezeichnen 
wäre, wahrend der freie Satz seine Begründung der Hauptsache nach doch auf 
dem Geselsmftssigen des reinen Salses haben könnte. 

Wie oben angedeutet wurde, versteht man unter reinen Satz im engem 
Sinne einen solchen, der in der naiurgemtlssen Bntwickelung aller 
Tony erhttltnisse die wenigsten Abweichungen von dem Ge- 
setzmässigen und nur solche gestattet, die das Wesentlicbe, 
Gru n d zü g 1 i ch e nicht berühren. 

Ist hierdurch der Begriff des reinen Satzes im Allgemeinen bestimmt, so sind 
seine Gränzen noch nicht gezogen; und dies ist gerade ein Punkt, der dem 
Anfiinger um so mehr Schwierigkeiten macht, als die Grilnzen von den Theo- 
retikern selbst sehr verschieden bestimmt werden. Diese Schwierigkeit hat 
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viele derselben, namentlich die neuern, veranlasst, vom reinen Satze, vom 
strengen Style gar nicht mehr zu sprechen. Ob diese Nachgiebigkeit gegen 
jugendliche Ungeduld, diese Richtung auf frühreifes lebendiges Schaffen, 
ehe das Organische sich zur Schaffensfähigkeit entwickelt hat, wirklich Kei> 
fes za IVege bringen kann, soll hier nicht weiter anlersacht werden. 

M0geii Diejenigen, die dea Ansichten dieses Baches folgen, und ihre Stadien 
ihnen gemttss machen, so wie Alle, die eine strenge Schale darchzamachen 
haben, überzeugt sein, dass durch das, was ihnen verboten wird, ihre Frei- 
heit für zukünftiges Schaffen keineswegs verloren gehen , sondern sich auf 
naturgemässer Grundlage um so voller, lebenskrüfliger entfalten wird. Auf der 
andern Seite kann der Schüler nicht berechtiget sein, von Ausnahmen aufizc- 
stellter Grundslitze, die sich bei den besten Meistern wohl finden düi flen, da 
Gebrauch zu machen, wo es sich um die Regel handelt, iiberhaupt da Compo- 
silionen liefern zu wollen, wo es gilt, Aufgaben theoretisch gut aosznftthren. 

Die bis jetzt I)ekannten drei Akkorde im vierstimmigen Salze 
zur Anwendung gebracht, werden Veranlassung zu Bemerkungen und 
Beobachtungen geben, woraus gewisse GrundzUge und Kegeln fest- 
zustellen sind. 

Da die Dreiklänge nur drei Töne enthalten, so muss ein Be- 
standtheil (Intervall) derselben^ wenn sie vierstimmig gebraucht wer- 
den sollen, verdoppelt werden. 

Jedes Intervall des Dreiklangs kann verdoppelt 

werden, 

nur bietet sich in den meisten Fallen der Grundtonais der geeignet- 
ste Ton zur Yerdoppelong dar, seltner die Quinte und Terz, wohin- 
gegen die letztere in manchen später zu zeigenden Fällen gar nicht 
verdoppelt wird. 

Um die Verbindung zweier Dreiklänge herzustellen, ist folgende 
Regel zu beobachten : 

wenn ein Ton in zwei zu verbindenden Akkorden ge- 
meinschaftlich vorkomiut, wird er in derselben 



IStimme beibehalten. Z.B. 

a. I 1 b. 
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In dem Beispiele a. findet sich für beide Dreiklänge c als gemein- 
schaftlicher Ton ; der Sopran, der das erste c angab, behält es auch 
als Quinte des nächsten Akkords. Eben so im Beispiel 6., in welchem 

das g des Alts die Verbindung bewirkt. 

Die übrigen Stimmen schreiten zudem ihnen zu- 
nächst liegenden Tone fort, wie bei a. der Alt von g zu a, 
der Tenor von e zu f u. s. w. 

Wenn in zwei Akkorden sich kein ge meinschaf t- 
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licher Ton zeigt, werden die Stimmen selbstständig 
in der Weise fortgeführt, dass keine mit einer an- 
dern in Quinten* und Oktavenparallelen erscheint. 

Um diese fehlerhafte Fortscfareitung nSher zu erläutern, soll zu- 
erst das NOthige Ober die Bewegung der Stimmen su einander vor-' 
ausgeschickt werden. 



Das Yerhaltniss der Stimmen-Bewegung zu 

einander. 

Eine Stimme kann mit einer andern in 

gerader Bewegung (moius rectus)y 
Gegenbewegung (motus cotUrarna) und 
S e i te nb e w egu n g (motus obUqum) 

erscheinen. 

Die gerade Bewegung entsteht, wenn zwei Stimmen zu glei- 
cher Zeit steigen oder fallen, z. B. 



r-f 



-i 



In G e g c n b e w c g u n g zu einaiKicr schreiten die Stimmen fort, 
wenn die eine steigt, die andere füllt, z. B. 

r ^ — ^ 




Die Seitenbewegung entsteht, wenn von zwei Stimmen die 
eine auf demselben Tone liegen i>ieibt, währeiid die andere sich fort- 
bewegt, z. B. 



10. 




2C 



Diese drei Bewegungsarten der Stimmen kommen bei Akkord- 
veii>indungen in gemischter We i s e vor. So zeigt sich in dem 

Beispiele Nr. 7 6. die gerade Bewegung zwischen Sopran und Tenor, 
die Gegenbewegung zwischen Sopran, Tenor und Bass, und die Sei— 
teubcwt'gung zwischen Alt und den übrigen Stinuuen. 

Die oben erwähnte fehlerhafte Stimmenbewegung in Oktaven- 
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und Quintenparallelen kann nur bei der geraden Bewegung zum 
Vorscheiiv kommen, wenn z. B. zwei Stimmen schritt- oder sprung- 
weise auf folgende Art fortschreiten : 



11. 



1 



i 



i 



Dieser Fehler gilt als solcher für alle Stimmen. 

Folgende llarmonieverbindungen enthalten beide Fehler : 
a. 6. c. 



12. 



i 



^~r|' I I 



Im Beispiel a. sind parallele OktavcusprUnge zwischen Sopran 
und Bass, im Beispiel h. Oklavenschrilte zwischen Alt und Bass und 
im Beispiel c. zwischen Tenor und Bas^^Quintenparallelen finden 
sich in a. zwischen Alt und Bass, in h. zwischen Tenor und Bass und 
in c. zwischen Sopran und Tenor, so wie zugleich zwischen Sopran 
und Bass. 

Das beste Mittel, diese und Ähnliche fehlerhafte Fortschreitun- 
gen zu vermeiden, ist die Benutzung der Gegen- und Sei- 
tBubewegung der Stimmen, d. h. diejenige Stimme , die mit 
einer andern bereits eine Oktave oder Quinte enthalt, muss mit die- 
ser entweder in Gegenbewegung fortschreiten, oder, wenn der fol- 
gende Akkord einen vorhandenen Ton enthält, liegen bleiben. Die 
td>rigen Stimmen gehen sodann zu den ihnen zunächst liegenden Tö- 
nen der neuen Harmonie Uber. 

So wird im Beispiel K%a. die Seitenbewegung gegen eine Stimme, 
bei h. und c. die Gegenbewegung aller Stimmen gegen den Bass an- 
zuwenden sein, z. B. 

— 



3. 



I 



18. 











— *» 























Anmerkung. Der Grand des Oktavenverbots, dem sich das derEin- 
klangsfortschreitiingen anschliesst, iSsst sich leicht in der nothwendigen Selbst- 
ständigkeit der Stimmen finden. Schwieriger ist es, denGmnd des Verbots der 
Quintenfortsobreitnng, so sehr man von derNothwendigkeit desselben 
überzeugt ist, zu finden, und man hat sich von jeher viel Mühe gegeben, ihn 
Idar und bestimmt auszudrücken. Man mag hierüber folgende Ansicht prüfen. 

Stellt jede Akkordgcstaltung für sich ein abgeschlossenes Ganze dar, welches 
sich, es mag sonst gestaltet sein wie es will, hauptsächlich in seinem Gruod» 
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ton und der Quinte gleichsam als ein Kreis abschliesst (die Septime als Hin- 
zugerügtes , Neues Verbindendes kann hier Dicht in Betracht kommen), und 
kennen die Hannonieverbindungen nur dadurch hervoi^gebracht -werden, dass 
ein Akkord in den andern gewissermaassen ein- und au%eht, so leuchtet ein, 
dasB zwei Akkorde mit ihren Abgrenzungen, Quinte nach Quinte, nicht in ein- 
ander aufgehen, sondern, wenn sie neben einander gestellt werden, ohne Be- 
ziehung zu einander erscheinen werden. ^Man kann dies leicht beobachten, 
wenn man folgende Sätze vergleicht : 

a. 6. 



14. 1 



Die Septimen aber bilden eigentlich weder neue Akkorde, noch liegen sie, 
wenn auch bisweilen örtlich innerhalb, der Idee nach ausserhalb des Kreises 
des Stammakkords, und dienen nur dazu, Beziehungen und Verbindungen der 
Harmonien inniger und fester zu machen. 

Ueberau nun, wo die r e i n e Q u i n t e erscheint, wird sie ihren Charakter der 
Abgrenzung in sich tragen, die übrigen Bestandtheile des Akkords (gleidi- 
•am das Innere der Quinte) oder Hinzugefügtes , wie die Septime, mögen dar- 
unter oder darOber liegen, das Unangenehme der Folgen sweier reinen Quinten 
wird immer in dem Mangel an Verbindung zu finden sein. 

Da hier nur von den Quinten der Dreiklänge die Rede war, so mag noch 
bemerkt werden, dass l)ci den reinen Quinten, die durch hinzugefügte Sep- 
timen entstehen, zwar die Reyel ihrer Vorl)ercitiiii|j; zum Theil Quintenparal- 
lelen von selbst verhütet, dass aber bei der Fortschreitung einer solchen Sep- 
time, die mit einer andern Stimme eine reine Quinte bildet, zu einer folgenden 
reinen Quinte, diese letztere das Unangenehme und Mangelnde der Verbindung 
sogleich hören lassen wird, z. B. 




Was aber die verminderte Quinte anlangt, die als Dominantseplime unter 
Bedingungen auch frei auftreten kann, so rechtfertigt ihr freier Auftritt selbst 
bei Parallelen die oben ausgesprochene Ansicht vollkommen, da, sobald sie 
nach der reinen Quinte erscheint, ihr verbindender Charakter sich geltend 
macht, wogegen vor der reinen Quinte, abgesehen von ihren anderweitigen 
Portschreilnugsgesetsen, die letztere sogleich ausserhalb des Verbindungs- 
kreises beider Harmonien tritt. 

Man iprgieiche folgende Stellen : 
a. 



16« 




Weuu man jedoch Stellen folgender Art in Compositionen strengern Styles 
nicht selten findet: 
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80 darf man annehmen, dass die Verdoppelung der verminderten Quinte 
(das f) eiDe doppelte Fortsehrdlang effordert, nod die Quintenfolge dadurcb^ 
gerechtfertigt ist, weil sie io den Mittelstiinmea liegt, dass man Jedoch folgende 
Fortscfareitnngen nicht rein nennen Icönnte : 




theils weil sie in der Oberstimme zu sehr hervortreten, theils weil obige Be- 
dingung der doppelt notbwendigen Fortschreituug fehlt, obwohl Stellen wie in 
Nr. 46 c. nicht selten zn hören sind. 

Hierdorch wird auch Idar, waron solche Quintenparallelen , die aus Durch- 
gangsnoten entstehen, in vielen Fällen nicht so unangenehm klingen, als die 
oben besprochenen , weshalb viele Theoretiker sie als fehlerlos anerkennen, 
"was jedenfalls nicht unbedingt zugestanden werden kann, da viele derselben 
sich auf andere falsche Slimmenfortschreitungen (z. B auf verdeckte Quinten) 
gründen, und es nicht zu läugnen ist, dass bei sehr offener Lage und hinläng- 
lieber Dauer derselben das Unangenehme ihrer Wirkung fühlbar wird. 

Es ist hier nicht der Ort, tther diese Verhltltaisse ausführlicher zu handeln, 
and es gibe ttber manchen Punkt, wie z.B. über die Fortschreituog der Quinte 
des übermässigen Quintsext- Akkords Manches zu erwähnen, was uns hier 
zu weit führen würde. Einzelnes wird uns bei unsm praktischen Uebnngen 
auf diesen Punkt zurückführen. 

Die fehlerhafte Slimnnenfortsehreilung, die bisher ervvühnl wurde^ 
nennt man auch offene Quinten- und Oktavenfortschrei* 
iung. 

Verdeckt sind sie, wenn bei gerader Bewegung zweier 
Stimmen das zweite Intervall eine Quinte oder Oktave aug- 
macht. Z. B. 



Offene Quinten- und Oktavenparallelen bleiben für die har- 
monischen Verbindungen stets unzulässig ; Uber den Werth oder Un- 
Werth der verdeckten Quinten und Oktaven wird in der Folge 
(im 47. Kapitel} gesprodien werden; für jetzt muss diese Sache 
der mündlichen Anweisung Uberlassen bleiben/ da sich überhaupt 
bei richtiger AiifTc\ssung der Aufgaben zunächst nicht viel Gelegen- 

Ricliter, Ilarmonielebre. 2 
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heit zeigen wird, unpassende verdeckte Quinten und Oktaven zu 
machen. 

Aufgaben. 

Die (liei Il.uiptdreiklänge nnisiknlisch, mit Beobachtung der bis- 
her festges teilten Hegeln in Verbindung zu setzen, wird die nächste 
Anfgabe sein. 

Wir wäblen hierzu etwa folgende Bassfortschreitimg: 

0. 6. 

32: 



5^ 








..e^ — 

















G: 1 


V 


I 


IV 


V 





22: 



i 



c. 

















9^ 




— — 







■ <a : 





Anmerkang. Diese so wie alle folgenden Auffiabcn geben Andeutung, in 
welcher Art und Weise unsere praktischen Uel)uiit;on erfolgen. Sie sind stets 
so lange fortzusetzen, als es der vorliegende I-ehrsntz nothwendig macht. 

Die Stellung der drei hinzuzufügenden Sliuinien des ersten Ak- 
kords wird uns noch zu wichtigen Bemerkungen Veranlassung geben. 

Wir haben bereits im 5. Beispiel gesehen, dass die Stellung der 
Stimmen in einem Akkord sehr verschieden sein kann. Diese Stel- 
lung der Stimmen nennt man die Lage des Akkord^. 

Enge und weite Lage. 

enger Lage erscheint ein Akkord, Wenn die drei obem 
Stimmen so gedrängt an einander liegen, dass weder der Sopran 
noch Tenor, wenn sie um eine Oktave versetzt werden, zwisdien 

den l)eiden übrigen erscheinen können, wenn auch ausserdem der 

Bass entlernt liegt. Z. B. 

b. c. d. 



a. 



2L 





— — 


. .. 






C0 


=1 





Die erste Lage des Akkords a. ist in b, so verändert, dass das 
frühere e des Tenor eine Oktave höher gesetzt dem Sopran zuge- 
theüt; in c. ist dasselbe der Fall mit den beiden Tönen g und e ; um- 
gekehrt in d. ist das c des Sopran eine Oktave tiefer gesetzt. In allen 
diesen Versetzungen ttnderi sich wohl die Stellung,4lber nicht die 
enge Lage. 

Anders ist es, wenn der Akkord in weiter (auch zerstreat 
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genannt) Lage erscheint, welches dann der Fall ist, wenn entweder 
der Sopran zwischen Alt und Tenor, oder der Tenor zwischen Alt 
and Sopran geisteilt werden kann, so dass hierdurch die enge Lage 
entsteht. Z. B. 




22. 



Bei a. erscheint der Akkord in weiter Laee, durch Versetzung des g 
zwischen Alt und Sopran in enger Lage, b. Eben so bei c. und d. Bei 
f. ist das g des Sopran des AJÜLords e. eine Oktave tiefer zwischen 
Alt und Tenor gesetzt. 

Weite Lage in diesem Sinne wUrde aber folgende Stellung der 
Stimmen nicht sein, denn bei Versetzung des Tenors wt)rde die Stel- 
lung der obem Stimmen nicht geändert, 6., und erst die Versetzung 
des Sopran ergäbe die wirkliche weite Lage des Akkords, c. 

a. b. e. 

i 

2S. 




Wenn auch die weile Latze den Akkord voller erscheinen iHsst, 

so ist sie doch nicht iuuucr anzuwenden, und für unsere ersten 

Uebungen nicht libersichtlich genug, so dass wir dieselben zunächst 

in enger Lage aufschreiben wollen. 

Anmerkung. Gewöhnlich erscheinen die verschiedenen LaL'cn nicht einzeln, 
sondern kommen gemischt vor, je nach dem es die Stimraenfuhrung erfordert. 

Ist die Lage des ersten Akkords bestimmt, so. sind die folgenden 
Akkorde in ihrer Stellung nicht mehr so frei, dass jede beliebige zu 
wählen sein wUrde, sondern sie richtet sich nach den bereits S. 12 
und i 3 gegebenen Regeln der Akkordverbindung. 

Diese Akkordverbindung und die Stimmenführung der ersten 
Attfjgabe No. 20 wird so erfolgen können : 



24. 



221 



2?: 







a 
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C: 1 


V 


I 


IV 


Y 


I 



Die natürliche Beziehung dieser Akkorde zu einander wird ckircli 
obiges einfaches Beispiel klar ; besonders aber wird aus den beiden 

2* 



Digitized by Google 



'20 ' 

Iclzlen Akkorden die enge Verbindung, das einander Ergänzende 
deutlich. — Das Gefühl der Rückkehr, der Ruhe, der Befriedigung, 
welches in dieser Akkordverhindung liegt , macht sie geeignet, den 
Schluss zu bilden. — Diese Schlussform durch den Dominantak- 
kord, der sich zu dem tonischen Dreiklang wendet, nennt man, wenn 
lotzlorcr auf dem rhythmischen Accent oder auf gutem Zeittheil füllt, 

den authentischen Schluss. 



25. 







^ — f~' 





V I 

Eine andere Schlussform, die durch den ünlerdominanldreiklang 
gebildet wird, heisst 

der plagalische Schluss (Plagal - Schluss) . 



26. 



IV I 

lieber diese und andere Schlussarten kann erst in der Folge 
ausfuhrlich gesprochen werden. 

Um sich die Akkordfolge, die entsteht, wenn der Bass sich stu- 
fenweise fortbewegt (wie im Beispiel 24. F. G.), geläufig zu machen, 
wird es zweckmässig sein, die Folge IV- V und V-IV in verschie- 
denen Lagen und Tonarten aufzuschreiben. 



Die Dreiklänge der tibrigen Stufen der Dur- 
tonleiter. 

Alle Dreiklänge der übrigen Stufen einer Tonleiter werden zwar 
zu einer und derselben Tonart gehören, aber nicht so entschieden 
daraufhinweisen, wie z. B. die Akkordverbindung V-I. 

Man nennt diese Dreiklänge zum Unterschied von den Haupt- 
dreiklängen 

NebendreiklAnge. 

Sie finden sich auf der zweiten, dritten, sechsten und siebenten 
Stufe der Tonleiter. 



II 



III 



VI 



vir 



d by Gt)(..)v 



21 

Die DreiklUnge der zweiten, dritten und sechsten Stufe zeigen 
sich als Molldrei k länge, weil ihre Terzen klein und ihre 
Quin ten rein sind. 

Der Dreiklang der siebenten Stufe ist von den Ul)rigen wesent- 
lieh verschieden, weil er ausser der kleinen Terz eine vermin- 
derte Quinte enthalt; er wird deshalb der 

verminiierte Drelklans 

genannt. 

Als leichtes Erkennungszeichen wählen wir für die Holldrei- 
klänge eine kleine Zahl zur Bezeichnung der Stufe, auf welcher er 
seinen Sitz hat, wozu wir hei dem verminderten Dreiklang eine 0 

fügen, wie oben vii^, eine Bezeichiiuiig, die G. Weber eingeführt hat. 

Die säuimliichen Dreikiünge d^r Durtonleitcr stellen sich nun 
so dar: 



«8. 



1 Ii III IV V VI VII* 
Anmerkang. Der Anfänger hat sich sehr zu hüten , alle diese Akkorde bei 
ihrem Erscheinen als tonische Droiklange aufzufassen, ein ^lissversllindniss, 
welches die Einsicht in harmonisLhf Verbindungen sehr erschwert. So lange 
Cdur die herräciiüuilü luiiarl ist, sind die vorkoiuiuenden Dreikiünge von G. 
F., von da. s. w. nichts Anderes, als die ihr (der Tonart Cdar) zugehöri- 
gen Akkord<e der verschiedenen Stufee, und von Gdar, Fdar, 
dmoll wird so lange nicht die Rede sein, als diese ToDsrten nicht seihst- 
ständig auftreten. 

Hierdurch entsteht eine Mehrdeutigkeit der Akkorde, die wohl zu bemerken 
ist. Jeder Dreiklang kann verscbiedeoea Tonarten angebOreo. Der Cdar Drei-- 
Jdang kann sein : 




C: 1 

Wenn man daher bei diesem Akkord von Cdur (im gewöhnlichen Sprachge- 
brauch die Tonart ausdrückend) spricht, so ist dies nur im ersten FaÜo wahr, 
wenn der Cdur Dreiklang die erste Stule einaimmtf in allen übrigen tuilea 
aber uaricbUg. 

Anwendung. 

Bei der Yerhindung dieser Akkorde sowohl unter sich, als auch 
mit den früher gefundenen, bedarf es zunächst keiner neuen Regel. 
Manches Neue wird sich aber dabei zeigen. 

Der Bass bewegt sich entweder Sprung- oder stufenweise. 

Im ersten Falle werden immer Vcrbindungsttfne (gleiche Ton- 
stufen in zwei sich folgenden Akkorden) vorhanden sein ; im letzten 
werden die Stimmenschritte in der Gegenbewegung, nach oben er- 
wähnter Hegel erfolgen mtlssen , um die innere Verbindung der Ak- 
korde hervorzubringen. 
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a. Der Boss yelU spt-ungweu^e. 

9 

fr. -o.^-«. 7 NB. 



80« 




II IV 





1 — * — \ 












^ — 

















II VI o. s. 

Wie in diesem Beispiele die BasssprQnge von der «weiten Stufe 
aus, so werden dieselben von allen Übrigen Stufen behandelt werden 
ki^nnen, so dass gemeinschaftliche Töne der zwei Akkorde 
in denselben Stimmen liegen bleiben. 

Von dieser Regel gicbt es jedoch in manchen Fällen Ausnahmen 
zu machen. 

Es findet sich in dem Beispiele 30 bei NB. eine Fortschreitung 

der Stimmen nnch obiger Regel gebildet , die eine unangenehme ver- 
deckte Oktave zwisclien Tenor und Bass enthält, und die jedenfalls 
durch die folcende Fortschreitunu verbessert ist. Fehlt in dem letzten 
Falle auch die örtliche Verbindung der Töne, so ist die innere 
doch vorhanden , in dem das d des Sopran im ersten Akkord leicht 
durch die tiefere Oktave verdopj)e]t gedacht werden kann, wodurch 
die Verbindung sogleich augenscheinlich wird, z. B. 



31* 







^ — «- 


f-TP [f 



Das l nangenehme der erwähnten verdeckten Oktave liegt darin, 
dass die obere Stimme einen ganzen Ton fortschreitet, und fällt 
noch mehr auf, wenn sie in den äussern Stimmen enthalten ist , wie 
im folgenden Beispiel a. 



82. 



Digitized by Google 



23 



Durch die Gegenbewegung des Basses hei 6. kann die Stimnien- 
führung verbessert ^vorden , eben so durch die Gop;onbewegung im 
Beispiel c, obwohl sich auch hier eine verdeckte Quintciifolge zwischen 
Sopran und Tenor zeigt. (Siehe die Bemerkung zum Beispiel 34.) 

Das Unangenehme der besprochenen verdeckten ÜklMvcn fällt 
sogleich weg, wenn die obere Stimme einen halben Ton 
fortschreitet, z. B. 




b. Der Boss geht stufenweise. 
Hier wird immer die Gegenbewegung anzuwenden sein, z. B. 



NB 4 



besser : 



34. 




i 
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II 



II III 



besser 



besser : 
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III 



IV 



IV V 



I 
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Vi 



V IV 



II I 



Bemerkungen zu diesen Akkordverbindungeu. 

In allen den bei NB 1. und folgenden Stellen benulzton Stim- 
menfortschreitungen ist es besser, die Terz des zweiten Akkords zu 
verdoppeln, um verdeckte Quinten zu vermeiden. Das Unangenehme 
derselben fallt noch mehr auf, wenn die Akkorde in weiter Lagß er~ 
scheinen, z. B. 
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Die StimmenfUhrung bei b. ist vorzuziehen. 

Kommen diese verdeckten Quinten in den Mitielstimmen vor, so 
sind sie eher za gestatten, weil sie nicht so hervortreten. 



m 













Bei NB 2. ist die Verdoppelung der Terz des zweiten Akkords 
nicht immer anzuwenden, da Uberiiaupt die Verdoppelung der sie- 
benten Tonstufe (in dem Beispiel 34 das h des swdten Akkords) su 
vermeiden ist. 

Üeber die Behandlung dieses Tones, den man Leitton nennt, 
wird in der Folge ausführlicher gesprochen werden. 



4. 



Aufgaben zur Ausarbeitung. 

s. 



221 



s. ^ 

Ol ^ \ 4 -I— ^-f t^- ^ 4^—1 


-M— ^ — 

4. NB. 

«T — Tm — 1^ 1 r 1 

5^ Z -f^-^ -f-^ 


M— 

-t^— ^52 _ 
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5. 


-B^-— 

er 1 gl 1 ir^ — 



Die vierte Aufgabe giebt zu einigen Bemerkungen Veranlas- 
sung. 

Die Fortschreitung des Basses geschieht hier in den ersten drei 

Takten auf eine regelmässige , consequente Weise. Man nennt eine 
solche regelmässige harnionische oder melodische Fortschreitung Se- 
quens. 

Diese consequente Fortschreitung des Basses bedingt eine gleich 
regelmässige Führung der Übrigen Stimmen. 

Die Bearbeitung dieses Satzes nach olien au%estellten Grund- 
sätzen, z. B. 



4 
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8a 



i 




würde diesen Zweck nidit erreichen lassen, es mnss vielmehr dann 

die Fortschreitung so erfolgen , dass der Akkord des zweiten Takts 
in dieselbe Stellung gebracht wird, die der erste des ersten Taktes 
erhielt j wodurch der Verbindungston d nicht in derselben Stimme 
bleibt. 

NB. 



39. 













^ — p jl- 




"i — — ^ « — » 



I V II VI ni VII» IV V I 

Eben so werden in der ersten An^be der Sequens wegen ver- 
deckte Oktaven, von denen oben gesprochen wurde, zu 'gestatten 
seiUi wenn sie nicht in den äussern Stimmen zu finden sind. 

Im dritten Takte Stessen wir auf einen Akkord, den wir bisher 
nicht gebraucht haben. 



Der verminderte Dreiklang. 

Er ruht auf der siebenten Tonstufe der Durtonleiter und ist un- 
selbststündiger als die bisher gefundenen Dreiklange, da er auf eine 
Fortschreitung deutlich hinweist, was durch die Dissonanz, die ver- 
minderte Quinte, bewirkt wird. 

Die natürliche Fortschreitung der verminderten Intervalle kann 
für jetzt so aufgofasst werden, dass entweder beide Töne sich um 
einen Schritt nahern, a., oder der obere oder untere Ton allein gegen 
den andern Ton fortschreitet, 6. c, eine Art der Stimmenfortsdirei- 
tnng, die erst spater Erklärung finden kaim. 

o, b. e, 4, Umkehrang. 



40. 





^^KJ 


1 — g (g 1 






•ßrv ^^^'^ — 


g iS> 


— 




— ^^^^ — 




-5=3 






— atvÄ. 



Die dem verminderten Dreiklang {d.) folgende Terz zeigt den 
DreikJang der ersten Stufe c unvollständig, mit Auslassuns:^ der Quinte. 

Da nach den frtiher erläuterten ümkehrungs- ( Versetzungs-) Ver- 
hältnissen der Intervalle aus der verminderten Quinte eine Übermä- 
ssige Quarte entsteht, so muss sich der Fortschritt derselben ebenfalls 
In umgekehrter Weise zeigen. Siehe 40 e. 
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Den Gnmdton, auf wddiem der vemunderte Dreiklang ruht, 
nennt man 

Leitton. 

Er findet sich wieder als Terz im Dominantdreiklaog und als Quinte 
im Dreiklang der dritten Stute. 

41. ^ ^=r = 1 : 

^ V III 

Da der Leitton von selbst sehr deutlich hervortritt, 
wird er im einfach harmonischen Satze nicht verdop- 
pelt. 

Eben so wird seine Fortschreitung eine halbe Stufe auf- 
wärts dann zu bewirken sein, wenn der nttchstfolgende Akkord 
diesen Ton enthalt. 

Es scheint dies in dem melodischen Charakter des Leittons , in- 
sofern er als Ilalbton vor dein (imndton der Tonleiter liegt, zu ruhen. 
Dieser Fortschreitungszug desselben ist namentlich beim Dominant- 
dreiklang, wenn er in der obern Stimme enthalten ist, beuierl^bar, 
wie iui Beispiel 42 a. belriedigcuder wirkt, als 6. und c. 





6. 


e. 


d. 








^ — ^s> — 


^ßr-^ 


■^g — : 













Dieses Streben nach oben prSgt sich in den Mittelstimmen we- 
niger aus, wie bei d. Am unerträglichsten sind in solchen Akkord- 
verbindungen Sprünge in der obem Stimme, bei c, wogegen Sprunge 
in den fliittelstimmen (bei e.) dann anzubringen sind, wenn der 
Bass in der Gegenbewegung gefuhrt wird. 

In dem Beispiel 39 findet sich im dritten Takte Verdoppelung 
und Forlschreitung des Leittons gegen obii;o Hegel. Beides geschah 
wegen der in dorn Beispiel enthaltenen Sequens, die keine Verän- 
derung der Stellung , wie der Fortschreitung der Akkorde erlaubte. 

Ueber weitere Schlussbilduog. 

Die S. 20 bemerkte Schlussbildung durch den Dominantakkord 
zeigt sich in den letzten Beispielen in noch bestimmterer Weise. 

Wie nSmlich die natürliche Beziehung des Dominantakkords zum 
tonischen Dreiklang beide Akkorde zur Bildung des Schiasses geeig- 
net macht, so ist in diesen Beispielen eine noch weitere Vorbereitung 
desselben bemerkbar durch den Dreiklang der zweiten Stufe, der 
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zum Dominantakkord in derselben Beziehung steht, wie der Domi- 
nantakkord zum tonischon Dreiklang, z. B. 



48. 
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^ 1 — 







II 
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I 




1 



Ausser dem Dreiklanc; der zweiten Stufe ist auch der Unterdo- 
minantdreiklang zu dieser Schluüsbildung geeignet, z. B. 




44. 



IV V I 

Die durch diese Akkordverbindimg hervorgebrachten Schluss- 
formeln (Gadenzen) werden durch später zu zeigende Anwen- 
dung der Akkorde sich noch bestimmter gestalten. 



Zweitos Kapitol. 

Die Dreiklänge der Moll-Tonleiter. 

a. Hcaqttdreädänge. 

Die Hauptdreikliinge der Dur-Tonleiter fanden sich auf der er- 
sten, vicrtenund fünften Stufe. Auf denselben Stufen 
ünden wir auch die II a up t d r e i k l U n c e der Molltonart. 

Die Bezi(^lumi^, in welcher der Dominantdreiklang zum Ionischen 
Akkord steht, wie sie namentlieh durch die früher gezeigte Schluss- 
bildung deutlich wird , macht über die chromatische Veränderung 
eines Tones der Molllonlcitcr nothwendig. 

Die siebente Tonstufe derselben, die nach Vorzeichnung der Moll- 
tonart stets um einen ganzen Ton von der achten Stufe entfernt ist, 
wird um einen halben Ton chromatisch erhöht, so dass sie den Cha- 
rakter des Leittons erhält. Z. B. 



32: 
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NB. 
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Hierdurch wird die Bildung des Dominantdreiklangs in Moll jener 
in Dur ganz gleich, nümlich : 



A moU. 



A dur. 




oder kurz gefasst : 

Der Dominantdreiklang in Dur und Moll ist stets 

ein harter Dreiklang. 

Eine Vergleichung der Schlussform beider Tonarten zeigt dies 
deutlich : 

C dur 



47. 
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Dass aber die sechste Tonstufe der Molltonleiter keiner chroma- 
tischen Veränderung durch Erhöhung um eine halbe Stufe, wie sie 
häufig in melodischer Beziehung nölhig wird, im harmonischen 
Sinne föhig ist, beweist der Plagalschluss a. (siehe S. 20), der wie 
bei 6. gar nicht gedacht werden kann. 



48. 



6. 



-JOEL 







22: 



c: IV 



Die drei Hauptdreiklünge in Moll lassen sich in ihrer natUrlicb- 
sten Beziehung nach früherer Erläuterung so darstellen : 



49 



Die Molltonleiter, wie sie der Bildung von Harmonien zum Grunde 
liegt, wird daher folgende sein : 



50 
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Anmerkung. Alle übrigen Formen der Molltonloiter, wie 
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51 

oder abwarte 



2: 



52. ^ 



sc 



3z: 



•tfilieii sich auf melodisclie Bedingongmi , die den in Nr. 60 beflndlichen 
übermässigen SelLundenechritt von der sechsten rar siebenten Stufe 

nicbt zulassen. 

Auf die Harmoniebildung an und für sich selbst haben diese Formen keinen 
Einfluss ; wohl aber wirkt die harmonische Unterlage auf die Bildung der Moll- 
tooleiter selbst, wie folgende Beispiele zeigen : • 






n. 8. V. 



1 



6. JMe Dreädänge der übrigen Siirfea der MoüUmkü&r. 

NebendreikUinge. 

Nach Feststellung der Molltonleiter zeigen sich die Nebendrei- 
klänge in folgender Gestalt: 



54. 
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Die zweite Stufe giebt einen verminderten Dreil^lang, wie friyier 
die siebente Stufe der Durtonleiter; eben so findet sicli ein vermin- 
derter Dreiklang auf der siebenten Stufe. Die sechste Stufe bildet 
hier einen harten Dreiklang. 

Eine neue Form des DreiklangB zeigt die dritte Stufe. 

Sic enthält eine grosse Terz und eine Übermässige Quinte, und 
wird debhalb 

der (kberm&ssige Dreiklang 

genannt. 

Das Gezwungene oder Gewaltsame der Verbindung dieses Ak- 
kordes mit andern Akkorden derselben Tonart Itfsst ihn selten als 



Digitizod by Goüßlc 



30 



Grundharmonie der dritten Stufe der Moiltonleiler erschei- 
nen. Folgende Beispiele mögen dies beweisen : 

o. h. c. d. e. f. 



55. 























■ er 
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I n» IV V VI VII" 

Von diesen Beispielen werden die untere, und e. am brauchbar- 
sten sein. 

Schwieriger noch zeigt sich die Einführung dieses Akkords. 
56. a. 6. c. d. 9, 




1 



II« 



IV 



VI 



Am ertriiiilichsU'n ist seine Einführung, \v(?nn die ü!)eriiiässige 
Quinte vori)onMlet , d. Ii. in derselben Sliuiino als Bestandtheil des 
vorhergehenden Akkords bereits vorhanden ist (bei d.). — 

Es Hegt etwas eigenlhüiidich Fremdes in den Akkorden der drit- 
ten Stufe sowohl der Dur- als Moll-Tonloitor, so dass sich diese Har- 
monie, selbst wenn sie sich wie in der Durtonleitcr als MolldreikJang 
zeigt, sehr schwer mit andern Akkorden natürlich verbinden lässt, 
und daher selten vorkommt. 

Die meisten der oben gezeigten brauch])aren Akkordverbindun- 
gen werden unter andern Verhültnissen vorkommen , und den tlber- 
mässigen Dreiklang nicht als dritte Stufe der Molltonlei- 
ter erkennen lassen. Der tü>ermassige Dreiklang, der in der neuem 
Musik sehr häufig gebraucht wird, gehört unter die chromatisch 
veränderten Harmonien, die spfiter unter dem Namen alte- 
rirte Akkorde Erkl&rung finden sollen. (Siehe Kap. 10. Alterirte 
Akkorde.) 



Anwendung. 

Die bereits entwickelten Grundsätze der Harmonieverl)indunp: 
und der StimmenfUhrung werden auch hier Geltung haben, und na- 
mentlich tritt hier das, w\ns frliher iiber die FortfUhnmg dos Leiltons 
erwähnt wurde, sehr deutlich liervor, da der in der Molltonleiter be- 
findliche übermässige Sekundenschritt von der sechsten zur sieben- 
ten Stufe, so wie abwärts von der siebenten zur sechsten, als unme- 
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lodisch zu vermeiden ist, wenn beide 
Sekundenschritt enthalten, zu versch 
hören. Z.B. 



Ii 

Töne, die den Äermassigen 
iedenen üarmVnien ge-; 
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Es wird daher bei der sehr oft vorkomroenden Verbindung der 
Akkorde der fünften nnd sechsten Stufe die Fortführung des Leittons 
jedes Mal aufwSlrts erfolgen müssen, wodurch in dem Dreiklang der 
sechsten Stufe d i e Terz verdoppelt erscheint. Z.B. 
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So wUrde es nicht nioiilich sein, das unter 57 b. niitgethoilte Bei- 
spiel richtig darzustellen, wenn man nicht einen vermittelnden Ton 
einschöbe, wie etwa : 



59. 



Anmerkang. Die Praxis weicht in gewissen und besondem Ftf Uen von dieser 
Regel ab. Man wird aber wohl Ihnn, sich den oben gezeigten Stimmengang be- 
sonders anzueignen, nm so mehr, als man nicht ttberseben darf, dass Jede 
Abweichung in der Praxis nur motivirte Ausnahme ist und sein soll, 
wogegen in unzähligen andern Fttllen die Beobachtung der Regel immer sieb 
nachweisen i&sst. 



Aufgaben zur Verbindang der Dreiklttnge der 

Molitonleiter. 



4. 



60. 



8. 



Digitized by Google 



32 

ramerkangen zu diesen Aufgaben^ 

Ein dfromatisches Zeichen Über einer Bassnote ohne eine Z if- 
fer, wie z. B. im dritten Takte der ersten Au%abe, bezieht sich 
immer auf die^Terz des Basses. Diese Erhöhung der Terz im Domi- 
nantakkord, die sich in Moll sehr häufig findet, ist die S. S7 bespro- 
chene Erhöhung des Leittons. 

In der Regel wird der Dreiklang, wenn der Bass den Grundton 
enthält, in der Generalbassschrifi nicht bezeichnet, es müssten denn 
besondere Gründe vorhanden sein , ihn durch 3 oder 5, 8, l oder 
auch vollständig durch ? zu bezeichnen. 

Ein Grund der Bezeichnung durch 5 findet sich in der dritten 
Aufgabe. Es ist hier die Einführung des Dreiklangs der dritten Stufe 
in Moll versucht worden , wobei es nöthig war anzudeuten , dass die 
Quinte erhöht ist, da sie ebenfalls die siebente Tonstufe der Mollton^ 
leiten ausmacht. 

Die Ausführung einer Aufgabe wird die bisher entwickelten 
GnmdzUge besttttigen. Wir wählen dazu die erste Aufgabe. 

NB. 



6t 




i 




Der erste Grundsatz der Akkordverbindung ist hier uberall be- 
obachtet, und deshalb macht im dritten Takte (i>ei NB.) der Alt den 
Übermässigen Sekundenschritt von f zu gü* 

Um diesen Fdder (nach S. 30 u. 31 ) zu vermeiden, wird es nOthig, 

den Alt von f'm e fortschreiten zu lassen, den Sopran von h zu gis 
zu fuhren, während der Tenor von dziih springt, in folgender Weise : 
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oder: es behalt der Sopran das h und der Tenor geht von d in 
das gis abwärts, der Alt von /zu a, wodurch die enge Lage verlas* 
sen wird, und diese und die folgende Harmonie in weiter Lage er- 
scheinen. 
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"Weitere Bemerkungen, die die Schwierigkeiten der Stinimen- 
itihrung in Bezug auf die Akkorde der vierten, fünften und sechsten 
Stute der Molltonleiter nnthig machen, sind in speciellen Fällen der 
praktischen Anleitung zu überlassen. 

Ehe wir zur weitem Benutzung der Dreiklänge übergehen, sol- 
len die bisher gefundenen Akkorde auf folgende Weise Übersichtlich 
dargestellt werden. 



Ueber^icLt aller Dreiklänge der Dur- und 

MoUtoaleiter. 



Dur. 



64* ^ 



III IV V VI vii< 



Moll. 




1 II» III' IV Y VI vii« 

Durdreiklänge finden sich 



in Dur: 




in Moll 



T IV V 

MoUdreiklänge 

10 Dur: 



V VI 



in Moll: 



II III VI 

Verminderte Dreiklange 

iu Dur : in Moll : 



1 IV 



— 



VII" n* vi|| 

Ueberniässiger Dreiklang 

in Moll. 
WM 



i 



Richler« H«nM»ni«lelire. 
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Drittes Kapitel. 

Die Uoikehrungen der Dreiklänge. 
Der Sextakkord f der Quartsextakkord. 

Die Anwendung der Dreiklange und überhaupt aller Grundak- 
korde beschränkt sich nicht darauf, dass der Grundton derselben, 
vfie in allen ikllhera Beispielen , im Bass liegt; der Bass kann auch 
die Terz oder die Quinte des Grundakkords eriialten. Hierdurch 
entstehen Uoigestaltungen der Akkorde, die man 

Umkehrung, Versetzung, Verwechslung 

des Akkords nennt. 

Aamerkmil^. Es mag hierbei wobl beachtet werden, dass hier nur von 
Versetzung des Basses in ein anderes Intervall die Rede ist, und dass die 
früher erwähnten Versetziin'^'on der übrigen Stimmen in enge und weite Lagen 
und in verscbtedeoe Intervalle den Akkord durchaus Dicht weseutlicb 
verändern. 

Zwei der Umkehrungea siod bei dem Dreiklang möglich: 

. a) wenn der Bass die Terz des Dreiklangs erhäU^ entsteht der 

Sextakkord, 

^ Grundakkor d. Sextakkord. 

des Grundakkords. 



b) wenn der Bass die Quinte des Dreiklangs erhäll, entsteht der 

Quartsextakko r d. 

^ Grundakkor d. Qoartsextakkord. 



des ürundakkords. 



Der Sextakkord wird durch 6 Uber der Bassnote, der Quartsext- 
akkord durch X Uber dersAen bezeicbnety z. B. 



e 

4 



67. 



c c c 

C. I I I 



Zur Bezeichnurm des Grundtons soll in dor Fol^(' der Buchstabe 
und zur Bezeichnung der Stufe, wie bereits früher, die Zahl dienen, 
wobei, wie in Beispiel 67 zu sehen ist, nur die Stellung des 
Grundtons, nicht aber der zufällige Bass in Betracht kommen kann. 
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iiMrkvng. Wie der Grandton desSext- und Quarisextakkorüs im 
Beispiel 67 stets C ist aod nicht die Basspoten B und G, so wird aneli der Ale- 
kord selbst nicht auf der dritten, beziehendlich fttnften State, sondern auf der 
ersten Stufe liegen^ da überhaupt diese Akkorde keine neugebildete, 
sondern nur durch don Ra.ss in eine andere Stellung gebrochte, daher abge- 
leitete Akkorde sind. 

Jeder Dreiklang kann in solchen Umkehningen erscheinen. 



Anwendung. 

Durch Benutzung der Umkehrung der Akkorde erbttlt die har- 
monische Führung nicht allein mehr Abwechslung , der Gang der 
Stimmen, und namentlich des Basses wird durch dieselbe fliessender. 

Nadi den früher S. 42 bemerkten Regeln der Yerdoppelung eines 

Intervalls des Droiklan^is wird es auch bei dem Sextakkord im 
Allgemeinen im vierstimmigen Satze besser sein, den Grundton des 
Stammakkords zu verdoppeln, und es wird die Verdoppelung des 
Bassions im Sexlakkord nur dann slalUinden können, wenn die 
natürliche Führung der Stimme es fordert, oder wenn dadurch 
bedeutende Fehler vermieden werden können. Dass der Leitton, 
auch wenn er im Bass liegt, von dieser Verdoppelung auszunehmen 
isif mag nach dem S. 26 Erwähnten noch bemerkt werden. 

Eben so bedarf es bloss der Erwähnung, dass die Stellung der 
drei obem Stimmen allein durch die StimmenfUhrung l)edingt w ird, 
sonst aher keinen wesentlichen Einfluss auf den Akkord selbst hat. 

Der Sextakkord kann daher in folgender Gestalt vorkommen: 



68. 



1^ 



.Ol 




Q. s.w. 



2: 



Der Gebrauch des Q u a r l s e x t a k k o r d s ist seltener, als der des 
Sextakkords, und bedarf gewisser Bedingungen , die spater er- 
wähnt werden sollen. Am hüuügsten treffen wir ihn bei den Schluss- 
bilduiigen. Als Verdoppelung ist der Bassion, die Quinte des Stamm- 
akkords am geeignetsten, und der Aklftrd wird sich in folgenden 
und ähnlichen Formen zeigen : 



69. 



11. S. W. 



3Z: 



IST 



Es bedarf bei der Verbindung dieser Akkorde mit andern keiner 
weitem mechanischen Regein, als der bereits gegebenen; eben su 
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umgehen wir die; hloss mechanische Zusammenstellung zweier und 
dreier Akkorde, und zeigen die 'Anwendung dieser ahizeleiteten Ak- 
korde an kleineu Totislücken, die, so unl)edeuk*nd sie immer sein 
mögen, doch das Bild eines Ganzen enlliallen, wobei sich einzelne 
Fälle besser im VerhälUiiss zum Ganzen beuriheilen lassen. 



Aufgabeo. 



70 
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Bemerkungen zu diesen Aufgaben. 

Der verminderte Dreikla ng zeigt sich in der zweiten Auf- 
gabe als Sextakkord. In dieser Stellung kommt er am häufigsten 
vor. Es mag hierbei erinnert werden , dass der Grundton desselben 
nicht verdoppelt wird, weil er der Leition ist , dagegen wird in den 
meisten Fällen die Terz (im Sextakkord der Basston) verdoppelt. 
Die StimmenfUhrung veranlasst zuweilen auch eine Verdoppelung der 
Quinte. 
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Die FortsclireiiUDg dieses Akkords ist immer durch die Fort- 
führung des Basses bedingt. Die natürliche Richtung des verminder- 
ten Dreiklangs in seiner Grundstellung ist bereits S. 25 angegeben. 

In den gewOhnlidisten Fällen erfolgt der Bassschritt auf folgende 



Weise : 



71. 
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und die Fortschreitung der übrigen Stimmen so : 




72. 



Aus obigen Beispielen geht hervor, dass die Umkehrung der ver- 
minderten Quinte, nftmb'ch die Übermässige Quarte, im vierstim- 
migen Satze nicht nothwendig dieselbe Fortschreitung haben wird, 
yme sie oben S. 25 zweistimmig angegeben war; wir sehen im 
ersten Beispid und andern h und f des Sopran und Alt zu c und g 

fortschreiten : 



•'S* ^ 



t 



Die Klang^nli<^eit dieses Akkords mit dem später zu zeigen- 
den Dominantseptimenakkord veranlasst Anfönger häufig, die vermin- 
derte Quinte auch dann abwärts zu fuhren, wenn sie sich durch 
Umkehrung in die tiBermässige Quarte verwandelt hat; dies ist, 
wie 'obig0 'Beispiele zeigen, nur einzig und allein dann nothwendig, 
wenn sie wirklich als verminderte Quinte Uber dem Grundton liegt, 
und eine Fortsdireitung folgender Art : 



74. 




IST 



ist wegen der Quintenparalleien fehlerhaft. 

Anmerknng. Hierbei mag noch bemerkt werden , dass Quintenparallelen, 
von denen die eine Quinte vermindert, die andere rein ist, dann zu gestatten 
sind, \venn die verminderte Quinte der reinen folgt, aber nicht 
umgekehrt. Z. B. 



nicht gut. 



TB. 




Vergleiche übrigens die Anmerkung zu S. 15. 
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Anden gestaltet sich die Fortschreitimg der Stimmen im ver- 
minderten Dreiklangy wenn der Bass su einem andern Akkord als lu 
dem tonischen Dreiklang ttbergeht. Es mögen hier einige Akkord- 
verbindungen folgen: 

oi«bt r«iD. 

— n n — <5»- 
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besser : 



nicht 



5' 8 w 



2z: 



32: 



vir VI 




nicht : 

— 



2: 



3z: 



2Z: 
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VII* II 



a. andeie. 



Der verminderte Dreiklang der zweiten Stufe in Moll erlaubt 
eine andere Behandlung, da der Grundton desselben verdoppelt wer- 
den kann. 

Die Folge zweier oder mehrSextakkordebei stufen weiser 
Fortschreitung des Basses, wie in der Aufgabe 70 Nr. 3 und andern, 
wird eine oder mehrere Stimmen in der Gegenbewegung zum Bass 
nothwendig machen, z. B. 




77. 



Die Reihe von Sextakkorden der 5. und 6. Aufgabe in Nr. 70 
lässt sich zwar auf verschiedene Weise ausftlhren, am besten jedoch, 
wenn die consequente Bassfortschreitung auch in den llbrigen Stim- 
men beobachtet wird, z. B. 
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Verdeckte Oktaven, wie im 2. und 3. Takte zwischen Tenor 

und BasSy sind daher nicht zu umgehen. Man kann daraus folgern, 

dass eimelnen regelwidrigen Stimmenfllhrungen gegen 

IHe^l^queni des Ganien nicht die besondere Bedeu- 

tuM^ä^ikulegen ist, die ihnen sonst gebühren, da die 

Bildung des Einzelnen, wenn sie auch yollkommen sein muss, der 

SS Ganzen idiner untergeordnet sein wird. 

Anmerkang. Das (Qr Aofiinger leicht MissTerstlodliohe des oben au^estell- 
'tii^Qf1lnd8alzes ist nadi Erfeiimog nicht zn ?erkennen. Jedoch war die Ant- 
•lllfauig einer Gnindwahrheit nicht zu umgehen, und es mag, um mttglicbe 

^fbngen zu vei [neiden, noch hinzugefügt werden, dass Entscheidung in diesen 
Dingon tri intzU i Instanz nur dem durch Erlahrang und Uebung voiiig gereilten 
Urtbeiie zukommt. 

lieber die Zeichen der Generalbassschrift. 

Die Zahlen und Zeichen der Generalbassschrift nennt man im 
Allgemeinen Signaturen. Einige derselben sind bereits erklärt 

worden , wie das in Moll sehr häufig vorkommende chromatische Zei- 
chen. Die Bezeichnung des Sext- und Quartsextakkords ist 
S. 3i angegeben. Man bedient sich dann eines Striches durch die 
Zahl (z. B. in den Aufgaben 8. 9. 10. unter Nr. 70 eines Striches 
durch die 6 : »), wenn eine chroiiialische Erhöhung des Intervalles um 
eine halbe Stufe nüthig wird, für welchen jedoch nicht selten ein J 
oder bei der Zahl angebracht wird. fZ. B. eif oder et;, »t;.) Andere 
Zahlen finden ihre Erklärung später bei den betreifenden Akkorden. 

Schlussbildung durch den Quartsextakkord. 

In den Aufgaben 70 sehen wir durch die Umkehrungen des Drei- 
klangs die früher angeführte Schlussbildung erweitert und viel be- 
stimmter gestaltet. Es zeigt sich nämlich , dass der Quartsextakkord 
des tonischen Dreiklangs vor dem Dominantakkord entschieden auf 
den Schluss hinweist. 



70. 
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Dem Quariscx(akkord geht nidil selten der Oreiklang der vierten 
oder zweiten Stufe voraus. 



80. 
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IV 
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So entschieden nun der Quartsextakkord auf den Schluss hin- 
weist , wie er ebenfalls bei der Modulation in fremde Tonarten ent- 
schieden wirkt| so matt ist das Auftreten desselben unter andern 
Verhältnissen , so dass dessen Gebrauch gewissen Bedingungen un- 
terworfen ist, von denen flpttter gehandelt werden soll. 



Viertes Kapitel. 

Septimenharmonien. Vierklänge. 

Die Septimenharinonien gründen sich auf die Dreikliinge, deren 
terzenweisen) Aufbau eine neue Terz hinzugefügt ist, die vom Grund— 
ton aus eine Septime bildet : 




Ausser den verschiedenen Arten der Dreiklänge werden auch 
die verschiedenen Arten von Septimen vielfache Septunenhannonien 
ergeben. 

Das allgemein Eigenschaftiiche der Septimen- 
akkorde. 

Die Septimenakkorde sind nicht so selbststandig, als die meisten 
der Dreiklänge, sondern deuten entschieden auf einen Fortschritt hin, 
80 dass sie nie allein, sondern nur in Verbindung mit Drei— 
klängen etwas Vollständiges geben, dass sie daher auch nie allein 
den Schluss bilden kdnnen. Dagegen werden sie die Beziehungen 
der Akkorde zu einander enger, inniger machen und durch diese Ei- 
genschaft vorzügliche Mittel für die Stimmenführung gewähren. 

Der Dominantseptakkord in Dur und Moll. 

Der vorzüglichste und am häufigsten vorkommende der Septi- 
menakkorde ist der 
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Dominaiitoeptakkord, 

auch Hanptseptimenakkord genaDnt. 

Er ruht wie der Dominantdreiklang auf der fünften Stufe und 
ist in Dur und Moll ganz gleich gebildet, nämlich aus dem Dur- 
klang und kleiner Septime. 



8». jF^^^fe^iB 



C: V V c: V \% 

In der Grundlage wird er durch 7 Uber der Bassnote und in un- 
serer Bezeichnungsart durch V7 bezeichnet: 



88* 
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C: V, 6: V, 

Die Beziehung, in welcher der Dominantdreiklang zu dem toni- 
schen Dreiklange steht, ist hauptsächlich durch die Schlussbildung 
früher klar geworden. Noch deutlicher wird dieselbe durch Benu- 
tzung des Dominantseptakkords hervortreten. 

Folgende Akkordverbindung wird die Schlussbildung deutlicher 
zeigen : 



84* 
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C: V, I a: V, i 

Anmerkling. Zu bemerken ist hierbei, dass der dem Septimenakkord nach- 
folgende Dreiklang unvollständig ist; in beiden Fallen fehlt die Quinte des Ak- 
kords. Der Grund davon wird sich aus dem Folgenden ergeben. 

Das diesen Akkorden innewohnende Streben nach einem Ruhe- 
punkte und die erfolgte Vereinigung mit einem Dreiklang nennt man 

Auflösimg des Septimenakkords. Gadens. 

Erfolgt die Vereinigung des Dominantseptakkords mit 
dem tonischen D reiklange in der Nr. 84 angeführten und ähn- 
licher Weise, wird sie 

Sehlnsseadeni 



Für die StimmenfUhnmg wird uns die Fortschreitung der Inter- 
yaUe des Septimenakkords wichtige Bemerkungen geben. 

Wir betrachten zuerst die Schlusscadenz als die regelmassige 
Auflosung des Dominantseptakkords besonders. 

Die Septime als das wesentlidie Intervall des Akkords ist durch 
ihre Beziehung zu dem Grundton an eine bestimmte Fortschreitung 
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gebunden. Wird der Fortschritt des Basses, der den Grundton ent- 
halt, als gegeben betrachtet, so wird eine FortschreiMing der Septime 
nach oben unm^iglich erscheinen : 



a. 



85. ^zz-^:^^ 



i 



selbst wenn, wie bei 6. eine dritte Stimme hinzukommt; wogegen 
das Abwdrtsscbreiten derselben volle Befriedigung gewährt : 



86. 



<!S> 



i 




Da die Forlsclireitiing des Grundions durch einen Quartenschritt 
aufwärts oder Quintenschritt abwärts bereits beslimnit ist, bleibt die 
Fortschreitung der Terz und Quinte des SeplimenalÜLords zu be- 
trachten übrig. 

Die Terz des Dominantseptakkords ist stets der 
Leitton der Tonleiter, ihre natürliche Richtung bestimmt sich 
daher aus dem bereits früher tü>er den Leitton Gesagten (S. 26), die 
Fortschreitung derselben wird eine halbe Stufe aufwärts erfolgen, 
und 6. wird daher nicht so natürlich erscheinen, wie a, : 

b. 



87. 



a. 



7Sr 



In dem Beispiel 87 6. ist die Terz der obem Stimme zugetheOt, 

was das Unangenehme ihrer Fortschreitung recht fühlbar maclit. Er- 
träglich wird diese Führung, wenn die Terz einer Alittelstimme zuge- 
theilt ist, z. B. 

a. h. 




Diese Führung der Terz (Leitton) ist daher unter folgenden Be- 
dingungen anzuwenden : 

a) wenn sie nicht in der obern Stimme liegt, sondern 
in einer Mittelstimme, 
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b) wenn der Bass in der Gegenbewegung fortsohrei- 
let, z. B. 

a h. nicht: 



1^1 



90. 
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Der Grund der letzten Regel wird deutlich , wenn man die im 
letzten BcispiLl b. zwischen Alt und Bass belindliciien verdeckten 
Quinten Ijetnit lilel. 

Die Fuhrung der Quinte des Septimenakkords ist frei. VV'üh- 
rend sie meistens durch die Se[)tinie eine Stulc al)würls gedrilngt 
wird, können Gründe der Stimnienführung vorhanden sein, sie eben 
so einen Schritt aufwärts fortschreiten zu lassen, wie Beispiel 88 b, 
zeigt, wo das d des Sopran in's e i:;efuhrt ist. 

Fassen wir diese Benierkunuen kurz zusammen , so finden wir 
folgende Regeln fUr die regel massige Auflösung des Septimenakkords 
und für die Schlusscadenz insbesondere : 
Die Septime schreitet eine diatonische Stufe abwärts, 
wahrend 

Der Grundton einen Quartensprung aufwärts oder 
Quintensprung abwttrts macht; 

Die Terz wird eben so gegen die Septime eine Stufe 
aufwärts gefuhrt, während 

Die Quinte schrittweise auf- und abwärts geführt 

werden kann. 

Anmerkong. Bei der Fortschreitung der Terz gegen die Septime mag 
daran erinnert werden, was über den Gmndton und die verminderte Quinte im 
verminderten Dreildaog S. S5 gesagt wurde. Beide Intervalle finden sich im 
Oominanlseptakkord wieder. 



Anwendung. 

Ausser bei den Schlussbiidungen wird der Dominantseptakkord 
selten in der uns bis jetzt bekannten Verwendung in 
der Mitte eines TonstUcks gebraucht, und wenn es geschieht, hur in 
einer Stellung, wodurch das Gefühl des volligen Abschlusses nidit 
hervorgebracht wird. 
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Dies geschiebt namentlich dadurch , dass die Septime des Ak- 
kords in der obem Stimme angebracht wird , wodurch der Schluss 
unvollkommen wird. 

Ausserdem ersdieint der Akkord oft durch Auslassung eines 
Intervalls unvollkommen. Dieses Intervall kann jedoch nur die 
Quinte, selten die Terz sein, wahrend die Weglassung des Grund- 
tons und der Septime den Akkord gänzlich verlindem und uner- 
kennbar machen wttrde. 



91. 
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In a., b.j (l. ist die Quinte weizgelasscn, in c. die Terz, und über- 
all dafür der Grundton verdoppelt worden, welche Verdoppelung 
durch das Liegenbleiben des Tones die engste Verbindung mit dem 
folgenden Akkord herstellt, und wodurch der tonische Dreiklang sich 
wieder vollkommen darsteUt, was bei den frühem Auflösungen nicht 
der Fall war. (Siehe 84). 

Wir knüpfen über die Auslassung eines Intervalles im Akkord 
folgende Bemerkung an : 
Durch die Stimmenftthrung kann ein Akkord unvoll- 
stSndig erscheinen; das ausgelassene Intervall wird 
meistens die Quinte des Grundakkords sein. 



Aufgaben. 
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Diese Aufgaben bedürfen keiner weitem Erklärung, als dass 
die Angabe der Terz im ersten Takte des ersten und dritten Beispiels 
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die Stellung der obem Stimme andeutet. Dass durch 7 der SepU- 
menakkord in der uns jetzt bekannten Lage angezeigt wird^ ist früher 

schon erwähnt worden , eben so dass das darunter sich befindh'che 
Kreuz, oder überhaupt jedes chromatische Zeichen, sich auf die Icrz 
bezieht. (Siehe S. ii). 



Fttnfteft Kapital. 

Die Umkehrungeo des Septimenakkords. 

Wie die Stellung des Dreiklangs dadurch verändert werden kann, 
dass der Bass ein anderes Intervall desselben, als den Grundton er- 
halt, so kann dies auch bei den Septimenakkorden geschehen. 

Die erste Umkehrung entsteht, wenn derEass die Terz des 

Grundtons erhalt; 

die zweite, wenn die Quinte des Stammakkords im Bass liegt, 
und 

die dritte, wenn die lu^sprUngliche Septime der untern Stimme 

zugcthcilt ist. 

In gedrängter Lage steilen sich die Umkehrungen so dar : 



08. 



Gy Gr Gy 

Eine Vergleichung dieser Versetzungen des Septimenakkords mit 
denen des Dreiklangs zeigt die analoge Stellung derselben deutlich : 
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G7 67 G, G, 

Ihre Benennung erhalten die abgeleiteten Akkorde von der Stel- 
lui^ ihrer Intervalle: 
Die erste Umkehrang heisst: der Quintsextakkord, 
die zvf^eite: der Terzquartsext- oder kurz Terzquart- 
akkord, 

die dritte: der Sekondquartsext- oder kurz Sekundak- 
kord. 

Die Bezeichnung derselben in der Gencralbassschrift ist oben im 
Beispiel 94 zu sehen. 
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Es bedarf hierbei nur der ErinneniDg, daas es bei diesen Yer> 
Setzungen eben so wie früher bei den Versetzungen des Dreädangs 
nur auf die Stellung des Basses oder der untersten Stimme ankommt, 

und dass die übrigen Intervalle verschieden in die obem Stimmeo 

verllieill sein können, z. B. 

- ^ T%'- ^' ■'-^-^ 



05. 



i 



— ^ 



— ^ — 









— ^ — 




— <s? — 
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U. B. W. 
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Anweuduag. 

Die regelmässige Fortschreitung (Auflösung) dieser abgeleiteten 
Akkorde grttndet sich auf die des Stammakkords. 

Begründete dort die Dissonanz, die Septime den Fortschritt 

nach einer Seite hin , so wird auch l)oi den abgeleiteten Akkorden, 
in welchen die beiden Töne, der Gnmdton und die Septime, entweder 
wieder erscheinen, oder durcli Umkehrung zu Sekunden werden, das 
Streben nach derselben Forlschreitung (Auflösung) stattfinden. 

oder: 
— (©- 



32:: 



i 



Fortscbreitnng des Quintsextakkords. 

Da sich die ursprüngliche Septi nie gegen den Bnsston im Quint- 
sextakkord ebenfalls als Dissonanz, als verminderte Q u i n le 
zeigt, deren Forlschreitung schon oben (S. 25) besprochen wurde. 




so wird die Auflösung des Quintsextakkords auf natlbüche Weise 
so stattfinden : 



»8. t^^^-X^^ 

6, G 

Die Fortsclireitung des Grundions ist hier, so wie sie früher an- 
gegeben wurde, nicht mehr vorhanden , da das G der obem Stimme 
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liegen bleibt. Dies ist jedoch nur scheinbar, denn dass sie doch 
dieser Hannonieverbindung zum Grunde liegt, beweist die untere 
Bezeichnung Gr C des Beispiels 98. 

Dass aber der Sopran oder eine Mittcistimmc in diesem Falle die 
Fortsehreitung der Grundtöne den Noten nach nicht ausführen kann, 
liegt ausser andern (irllnden zunächst in dem Charakter dieser Stim- 
men, der mehr in Vermittlung und V( i knüpfuna der Harmonien, als 
in der Begründung derselben, die dem Bass zukommt , zu finden ist. 



Fortschreitung des Terzqaartsextakkords. 

Ausser der Septime und ihrer Umkehrung findet sich hier die 
verminderte Quinte oder deren Umkehrungy die Ubermaissige Quarte, 
wieder: 



99. 





1 ts^l 


'^i: — 


BS^-^ 







Die Auflösung dieses Akkords erfolgt so : 



a. b. 




Qr C G, C 

Der Bass, die ursprüngliche Quinte , kann auf beide angegebene 
Arten fortschreiten. 



Fortschreitang des Sekundakkords. 

Dieser Akkord hat das Eis^enthUmliche, dass die ursprünglichen, 
dissonireiidrn Intervalle , dio S e p t i m e und die verminderte 
Quinte, nur in ihren Umkehrunizen , als Unter Sekunde und 
Uberoiässige Unterquarte, vorkommen können. 

Die FortschreituDg dieses Akkords ist folgende: 

. 101. P^Ngri^ 

Die Auflösung des Sekundakkords erfolgt also hier durdi 
d^ Sextakkord. 

Man kann aus diesen Auflösungen ersehen^ dass sie sich sämmt- 
lieh auf die natürliche Fortschreitung des Dominantseptakkords grün- 
den, die frühere ad enz genannt wurde, denn überall findet sich 
die Grundlüubezeichnung G oder Y: I. 

Diese Auflösungen werden daher selbst Cadenzen bilden, nur 
nicht so vollkommener Art , wie die oben erwähnte, und wie man 
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jene voHkommene Gadens nennt, so bezeichnet man diese mit 
dem Namen: unvollkommene Gadensen. 



Uebersicht der natürlichen Fortschreitung alier 
Umkebrangen des Dominantseptakkords in ver- 

scbiedenen Lagen. 

a. Der Quintsextakkord. 



102. 




(S-- 



-Oh- 



G, C. 

.^a^-^a 



-OH, 



-SSL 



ISS 




c 

s 



c — ^ 



■TT 



h. Der Terzquartsextakkord. 

oder 






(9 — 






« — 
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c. Der Sekundakkord. 
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Aufgabeo zum Gebrauch dieser Akkorde. 



4. 



S 3 



4 7 



103. 
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2z: 



6. 
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S « 



6 r. 











1 — 1= 




— 

— Ä> 












— «— 
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— 



Bemerkung. Dio Bezeichnung 8 7 im vorletzten Takte des 
zweiten und vierten Beispiels bedeutet, dass die Septime nicht mit 
dem Akkurd reibst auftreten, sondern erst der Oktave nachfol- 
gen soll. 



Seokstes Kapitel. 

N ebe QseptimenharmoDieQ. 

Wahrend bei den Dreikiüngen drei Hauptakkorde nöthig 
waren, um die Tonart (die Beziehung zum tonischen Dreiklang) fest- 
zustellen, bedarf es bei den Septimenakkorden nur eines Haupt- 
akkords, des Dominantseptakkords, dessen Inhalt allein 
schon die Tonart zweifellos macht, und dessen nattlrliche Fortschrei- 
iong zum tonischen Dreiklang die Tonart verg^enwärtigt. 

Ausser diesem Dominadtseptakkord , auch Hauptseptimen- 
oder wesentlicher Septimenakkord g^annt, lassen sich von 
den ttbrigen Dreiklängen in Dur und Moll Septimenbarmonien bilden, 
deren Beziehung zu einer bestimmten Tonart zwar unleugbar, aber 
durchaus nicht so entschieden ist, wie bei jenem. Sie heissen : 

Alebenseptlmenakkorde. 

Riebter, HarMoatelebn. 4 
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Sie siDd einfach durch Hinzufügung einer Septime des Grund- 
tons zu den Dreiklangen zu bilden. 

a. in Dur : 



104. p 



i 



6. iD Voll: 
NB. 



Itf ' Uly IV, 

NB. 



VI, 



Vll| 



1 



f, II? III', ir, VI, 

Wir gelangen hier zu Akkordbildungen, die zum Theil ohne Zu- 
sammenhang mit andern Akkorden sehr hart und deshalb fremdartig 
klingen y weil, wie früher schon bemerkt wurde ^ ihre Beziehung zu 
einer Grundtonart nicht so entschieden und klar ist, wie bei deoi 
Dominantseptakkord. Ihr Gehrauch wird daher zum Theil seltener, 
aber nichts desto weniger geeigoet sein, der harmonischen Fortfüh- 
rung Abwechslung und besondere Färbung zu verleihen. 

Unter diesen Nebenseptimenakkorden lassen sich folgende Arten 
unterscheiden : 

a. Durdreiklänge mit grosser Septime. 



C : r, IV, a : VI, 
NB Durdre i k I ^ nge mit kleioer Septime bi Iden stets Domt- 
nao tsoptakkorde. 

6. Molldreiklttnge mit grosser Septime. 
In Holl: 



als Gruudharmonie unbrauchbar. 



c. Molldreiklänge mit kleiner Septime. 

in Dur : in Moll : 




G: iiy ilir ytf a: ivy 

d. Verminderte Dreiklänge mit kleiner Septime. 



in Oor ; 



inMoH; 



i 



C: vu} a: iif 
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e. Verminderler Dreiklang mit verminderter Sep- 
time. 

in Moll : 
•'s: vii? • 

Der ttbermttssige Dreiklang mit grosser Septime: 

i 




a: III ,. 

wie er sich auf der dritten Stufe in Moll findet , ist zwar nicht un- 
brauchbar, aber aus früher bei dem tlberraässigen Dreiklang ent- 
wickelten Gründen sehr selten und mehrdeutig. 



Anwendung der Nebenseptimenakkorde in Dur. 

Die Septime oder deren Umkehrung, die S e k u n d e, mag gross, 
klein, vermindert oder beziehentlich übermassig sein, sie 
wird immer in Beziehung zu dem Grundton als Dissonanz zu einem 
Fortschritt drüngen. 

Dieser natürliche Fortschritt ist bei den Nebenseptimen- 
akkorden kein anderer, als der bereits bei der Dominant- 
septime gefundene, nttmlich eine Stufe abwärts gegen den 
Grundton , wenn sich letzterer quinten- oder ({uartenweise ab- oder 
aufwärts bewegt. 

Ist sonach die Fortschreitung der Hauptintervalle des Akkords 
gefunden 



so bedarf es für die übrigen Intervalle keiner neuen Regel; die Terz 
wird sich eine Stufe aufwärts führen lassen, während der Port- 
schriu der Quinte nach beiden Seiten hin erfolgen kann. 

b. 

IE; 



107. 



«. b. e. 



i 



C: I, 



IV 



i 



Die abweichende Fortschreitung der Terz im Beispiel \ 07 b. ist 
dadurch entstanden, dass die verdeckte Oktave, die bei regelmässi- 
gem Steigen der Terz um eine ganze Stufe zum Vorschein 
kommen wiXrde , z. B. 
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108. 











i^V 





vermieden wurde. Siehe S. 22 Beispiel 32. 

Ob man aber, wie im Beispiel 107 c, durch die Führung der 
Quinte den Leilton im folgenden Akkord verdoppeln, oder folgende 
verdeckte Quinten vorziehen will : 




109. 



wird von Umstunden abhängen , Uber die nur an Ort und Stelle bei 
der Anwendung zu urtheilen ist. 



Natürliche (cadenzirende) Fortschreitung der Ne- 
benseptimenakkorde in Dur. 



a. der ersten Stufe. 



oder 



nicht 



1 rr ■ -Ol — I T a -z ^ u 



110. 




put : 

•y — -K?- 



Dicht 



oder : 



nicht: 



1 



mit Ausfassung 
der Quinte : 



i 



— im 



- - -Ä>- 
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h. der zweHen Stafe. 



oder: 



i 



-3: - 



-Ä» 



12L 



-- Ä>- 



3z: 



— ^ 



— -Ä»- 



C: Hr V 
Oboe Quinte: 



nicht: 



1 



nicht: 



32: 



2^ 



22: 



2Z^ 



.Ct.— 
1 



I 



nicht: 



32: 



— ^ 



1^ 



e. der dritten Stofe. ohne Quinte. 

ifz -^J^- :rz£l-: <^Eff— 




TUR 





■icht 

C : lu, VI 



nicht: 



'JSZ 



'JST' 



nicht: 



nicht: 



d. der vierten Stufe (seilen). 



i 



i 



nicht gut. 



niclit : 
C: iV^ VII» 



nicht: 



ohne Quinte: 




nicht: 



e. Her sechsten Stufe. 




ohne Quinte 

- 1 ^ — Ti ^ — r ~~<S' 



nicht : 
C : viy II 



nicht : 







(5- 



nicht: 



nich 



^ 
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f. der siebeolen Stafe. 



nicht gut: 



b«Mer: 



"5 — 


h-« -r 


<Sh^ 








— 


— 




t -rr 

^-5? 






■.^ 




— 






Ls» — * 


2^ 









.-s. 


























a 










G: Vitt ui 




Anmerkung. Die oben befindlichen Fortschreitungen aller Seplimenakkorde 
sind weder in ihren Lagen erschöpfend, noch sind sie als die einzig m(>glicheo 
dargestellt worden. 

Die Schwierigkeiten der Bildung solcher Fortscbreitungen liegt nur in den 
hervorkommenden verdeokten Quinten und Oktaven. Anoh sind alle oben 
hinsngefttgte Bemerkungen, wi«: nicht, welches tich meistens auf die Füh- 
rung des Basses, insofern sie mit andern nothwendigen Stimmenschritten 
jene Fehler hervorbringt, bezieht, in vielen Fullen nur vom theoretischen 
Standpunkte aus aufzufassen, während solche und ähnliche Stellen in der 
Praxis, selbst im sogenannten reinen Satze, oft, nach oben S. S9 ausgespro- 
chenem ütundsatzc, beurtheilt werden müssen. 

Da es bis jetzt der Theorie noch nicht gelungen ist, positive Regeln für 
alle Fälle der Art aufzustellen, kann das Wahre und Falsche, das Erlaubte und 
Unerlaubte in dieser Beiiehung nur durch vollständige harmonische 
Ausbildung und dn wirklich musikalisch gebildetes Ohr er^ 
kennt werden. Hehr hlerOber folgt sptller. 



Ueber die besondere Fortschreitung des Septi- 
menakkords der siebenten Stafe. 

In der oben unter 440 befindlichen Zusammenstellung der Fort- 
schreitung aller Septimenakkorde in Dur ist die der siebenten 
Stufe, analog den Übrigen, in die dritte Stufe geMhrt worden. 

Diese Fortschreitung ist die seltnere, und wird meistens nur bei 
gleichmUssiger Fortführung der Harmonie (Sequens) gebraucht. Oef- 
ter kömmt jene Fortschreitung vor, auf die sich der verminderte 
Dreiklang, dem hier die Septime hinzugefügt ist, sttjitzt (siehe 
S. 25 und 37), nämlich die zu dem tonischen Dreiklang. 
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VII ! 



C: VII» 1 

Dass die Beziehung des venninderlen Dreiklangs zum 
Ionischen Dreiklang durch die IlinzufUgung der Septime nicht 
verändert, im Gegentheil noch entschiedener wird, £eig( obiges Bei- 
spiel deutlich. 

Eben so ist zu bemeriLen, dass, wenn der Akkord in obiger Lage 
erscheint, die Terz des folgenden Dreiklangs verdoppelt werden muss, 
weil sonst reine Quinten entstehen wQrden, 

6. 



a. 



112. 





— »- 


-«=11: 



















man njüsste denn einen Sprung w ie l)ei b. «nnbringen. 

Diesem Akkord eigentiiUmlich ist, dass nur die Stellung dessel- 
ben befriedigend wirkt, in welcher die Septime in der obern 
Stimme liegt, wahrend die übrigen Stellungen, wenn auch nicht 
unbrauchbar, doch unklarer erscheinen. 



118. 



38: 



22: 



3z: 



3C 



— o 



< 

4 



i 



Ob der Grund davon darin li^, dass in der Septime mit ihrer 
oben bewiriLten Fortschreitung der Charakter der Nene liegt (wie 
manche Theoretiker behaupten , dass diesem Akkord mit seiner Auf- 
lösung der Dominantseptakkord mit hinzugefügter None zum Grunde 
liege], der obwohl ahnlich dem der Septime, doch viel umfassender 
ist , und die Stellung in die Milte nicht verträgt , kann hier weiter 
nicht untersucht werden. 



Die freiere Behandlung der Terz und Quiote 

im Septimenakkord. 

Verschiedene Fortschreitungen dieser Intervalle sind bereits in 
obigen Akkordverbindungen benutzt worden. Die Quinte geht auf- 
und abwttrts, die Terz eben so bald eine Stufe aufwärts, bald macht 
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sie einen Terzenschriti abwärts. Alles dies geschah meistens in Be- 
rücksichtigung der möglichen verdeckten Quinten und Oktaven. 

Wo diese fehlerhaften Fortschreitungen nicht zu berücksichtigen 
sind, kann besonders die Terz noch andere Schritte machen, wo- 
durch die SlimmenfQhrung selbstständiger und freier wird, z. B. 
a. 6. nicht gut: c. 

^ IT^^'^ — " ^ — ^ 



114. 




^ -zr^^ 





— 












«» 




\ 













Dass diese Führung auch in den Mittelstimmen möglich ist, wenn 
es die Lage gestattet, beweist c. 

Die Führung des Sopran bei 6. ist nicht gut, weil dadurch ein 
übermässiger Quart ensprung hervorkommt. 

Man nennt den Schritt von der vierten zur siebenten Stufe 
f-h den Tritoniis, weil er drei ganze Tonstufen enthält. Ueber 
denselben mehr in der Folge. 

Andere Führung der Quinte ist nur möglich, wenn der Bass zu 
gleicher Zeit obige grundlonmässige Fortschreilung ändert, wie Uber- 
haupt sich noch weitere Stiminenführung ergeben wird, wenn \Nir 
andere als die bisher benutzten Akkordverbindungen aufsuchen. 



Die Vorbereitung der Septime. 

Es ist bisher über die Fortschreitung der Septimenakkorde, aber 
nicht über die Einführung derselben gesprochen worden. 

Die Härle des Auftritts vieler Dissonanzen und namentlich 
der meisten Septimen in den Nebenseptimenakkorden 
macht eine sorgfältige Einführung derselben nöthig, die darin besteht, 
dass man sie vorbereitet. 

Vorbereitet ist ein Ton, wenn derselbe bereits im vor- 
hergehenden Akkorde in ein und derselben Stimme und 
als harmonischer Ton vorhanden ist, so dass er durch 
einen Bogen verbunden werden kann. 

Solche Vorbereitung eines Tones liegt schon in den ersten früher 
gezeigten Akkord Verbindungen, z. B. 



115. 
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Man kann hier sagen, das c des Sopran im zweiten Akkord ist 
durch das c des ersten Akkords vorbereitet; eben so das g des 
Alt im folgenden Beispiel. 

. Die Nothwendigkeit der Vorbereitung der Septini on beruht 
aber nicht allein in der Härte ihres Auftretens, wenn sie frei ange- 
schlagen werden, sondern besonders in dem Charakter der har- 
monischen Verbindung und Verknüpfung, der ihnen eigen 
isly und der ohne die Vorbereitung nicht hervortreten würde. 

Die Vorbereitung der Septime kann nun auf folgende Art 
erfolgen: 



116* 




ig 



1 A^ 



Q. 8. W. 



- -Ä» — 



1 



X:. 



C: III IV^ vii« 



III7 VI 



VI, II 



IV 



VII? 



In allen diesen Beispielen bildet der Ton, der mit dem folgenden 
gleichen durch ein^ Bogen verbunden ist, die Vorbereitung der 
Septime. 

Bei der Bildung solcher Vorbereitung sind folgende Regeln zu 
beachten: 

a) Die Vorbereitung erfolgt auf leichtem Takttheil 
(Arsis) und m US 8 

wenigstens von eben so langer Dauer sein, als die 
nachfolgende Septime; sie kann wohl länger, abernicht 
kürzer sein, z. B. 



117. 




nicht 



Anmerkung. Die Vorbereitung dorSeptimen bildet einen der wich- 
tigsten Theile der Harmonielehre, und ist mit vieler Sorgfalt auszuführen und 
einzuüben, weil auf ihr das Wesentlichste der iDuern und innigsteo Uarmonie- 
verbinduog ruht. 
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Wenn sich auch h ierbei Ausnahmen in der Praxis nachweisen lassen, so 
mag Wiederholl erinnert werden, duss sie eben nichls Anderes als Ausnah- 
men sind, die gegen die Wahrheit des Grundsatzes harmonischer Verknüpfung 
nicht zu zeugen vermögen, sondern als nur im conkreten Falle durch Stellung 
und VerhUllnisse geboten oder beabsichtigt beurtheilt werden können. (S. 31)- 

Diese Ausnahmen kommen meistens bei den kleinen Septi men , als den 
weniger harten, wie die der zweiten und siebenten Stufe, vor, und sind dann 
immer durch gute Stimmenführung gemildert. 

Eine besondere Ausnahme der nothwendigen Vorbereitung macht 
die Septime des Dominantakkords, auch die wesentliche 
Septime genannt. Sie ist diejenige, die durch ihre Beziehung zum 
tonischen Dreiklang, zur Grundtonart am wenigsten hart und be- 
fremdend auftritt, und bedarf nicht immer der Vorbereitung. 

Es mag liber ihren weitem Gebrauch Folgendes bemerkt sein : 
Die Dominantseptime bedarf zwar der Vorberei- 
tung nicht, doch erfordert das freie Auflretcn dersel- 
ben das Vorhandensein des Grundtons, wenn die Stim- 
menfuhrung rein und ohiie llUrte sein soll. 

J-J- 



118. 




Die Verbindung der Septimenakkorde unter 

einander. 



Die Forts ehre i tu ng oder Auflösung der Seplimenakkorde 
geschah in den frühem Beispielen stets durch den Drei klang der 
vierten Stufe aufwärts oder, was gleich ist, der fllnften 
Stufe abwärts. Statt des Dreiklangs kann auch ein S e p t i m e n- 
akkord derselben Stufe folgen. 

Die Fortschreilung der Stimmen erleidet hierbei keine Abände- 
rung, nur wird in diesem Falle die Terz des ersten Septimenakkords 
zur nöthigen Vorb e r e itu ng der folgenden Septime dienen, 
daher nicht fortschreiten, sondern liegen bleiben, z. B. 




C: II \j I, IV 
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Hier bildet die Terz des Douiinaulakkords, das die Vorberei- 
tung der folgenden Septime. 

Das EigenlhUrnliche dieser Harnionicverbindung ist, dass in ei- 
nem der Soplimenakkorde immer die Quinte fehlen wird. In 
dem Beispiel 119 ist die Quinte dos ersten Akkords weggelassen 
worden. Folgen mehrere Septimenakkorde auf einander , dann wird 
immer wechselsweise in einem die Quinte fehlen. 









L 


^ J J. 1 j „ 




w 

T T 


Tt 

7 7 






C: 1 

*< 


- — 1 1 




VI 


IVy VllJ III, Vly II, V, 



FOr Hannonieverbindungen dieser Art mag daher folgende Nonn 
gelten: 

Wenn zwei oder mehr Septimenakkorde in der 
Grundlage auf einander folgen, bleibt wechselsweise 
in einem die Quinte weg. 



Anwendung der Nebenseptimenakkorde in Moli. 

Beschränkter ist der Gebraiicii der Nebonseptimenakkorde 
in Moll. Manche derselben zeigen sich für Akkord Verbindungen, 
wie sie in Dur angewandt wurden, unfähig oder unbestimmt und 
mehrdeutig; andere bilden in ihrer cadenzirenden Fortschreitung 
schwere, unmelodische Stimmenschritte. 

Eine Bildung von Septimenakkord, wie sie die erste Stufe 
giebt, kann keine den obigen analoge Fortschreitung ei^geben^ da fol- 
gende Akkordverbindung nicht denkbar ist. 




a: IV 

Anmerkong. Wenn sich auch mitobiger Inlervailzosammenätei- 
1 u n g FortschreitangeD bilden lasseo, wie etwa : 
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M dttrile doeh der Beweis, d«M hier eise Portadireitiiiig des SepUmenskkoids 
der ersten Stufe in MoU vorliege, schwer feilen. 

Die Auflösung des Akkords der x weiten Stufe erfolgt in die 

Dominante und wird sehr häufig gebraucht. 



US. 




7 



: 



1 



£L _ U. S. W. 

S 



11$ V 



nicht : 



nicht: 



Eine Furlschreitung des Septimenakkords der dritten Stufe ist 
nicht unmöglich, 




IOC. 



22: 



a: IIIV VI 



nicht: 



nicht : 



i 



sie ist aber mehrdeutig, und dürfte fUr G dur angemessener sdn, 
alsfur Amoll. (Siehe: AI terirte Akkorde.) 

Dass die Quinte in diesem Akkord als ttbermttssiges In- 
tervall stets euie Stufe aufwärts geben wird, mag noch bemerkt 
werden. 

Der Akkord der vierten und sechsten Stufe ist selten, weil 
die Stinmienfuhrung bei der Auflösung unbequem und unmelodiscii 
wird. 



125. 




a: IV, vii 



126. 





— ^ 


(5> 




(9 






^ — 


^ — 


^ — 


9 





a : VI, II* 



Das Gezwungene der meisten obiger Fortschreitungen ist nicht 
zu verkennen und macht sie wenig brauchbar. — 
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Die siebente Stufe in Moll bringt einen wichtigen Akkord^ der 
allgemein unter dem Namen 

der verminderte Septimenakkord 

bekannt ist. 

Eine Aullosung dieses Akkords in der Weise aller übrigen 
ist unmöglich, da sie in den Dreiklant; der (hitfon Suife erfolgen 
mUsste , \\ elcher bereits oben als zweifelhaft und mehrdeutig aufge- 
stellt wurde. 

Stattdessen gründet sich, wie beim Septimenakkord der sie- 
benten Stufe in Dur, die Fortschreitung desselben auf die naltlr- 
liche Fahrung des Leittons, auf welchem dieser Akkord ruht: 

127. 




a: vii^ I c: vii^ i 

Wie der Gr und ton dieses Akkords (Leitton) eine iialbe Stufe 
fortschreitet, so tritt auch die Septime eine halbe Stufe abwfirts, 
während Terz und Quinte eben so regelmässig foitLieftlhrt werden, 
wie bei andern Septimenakkurden ; besonders ist die Fuhrung der 
Terz in manchen Lagen (I2S «.) genau zu beachten, weil sie leicht 
fehlerhafte Fortschreitung ergiebt : 



nicht: 



i9- 

iE 




wohingegen die Stellung bei 6. und c. der Terz grössere Freiheit 
giebt. 

AnnerkQDg. Die natürliche Fortschreitung dieses Akkords, ebenso des Sep- 
timenakkords der siebenten Stufe in Dur, in den tonischen Dreiklang, hnt dio 
ältern Tonsalzlehrcr veranlasst, die Begründnn;:^ derselben in der Dominant- 
gcptimenharmonie zu finden. Sie dachten sich diesem Akkord eine Nene 
(gross oder iwieiuj hinzugefügt und den ürundton weg^eiuäsen , wodurch beide 
Akkorde der sieboDten Stufe entstanden. 

Indem hierbei auf das, was später über die Nonenakkorde im 9. Kapitel ge- 
sagt ist, verwiesen wird, kann hier nur als Grund Torliegender Ansicht enge- 
führt werden , dass jene Annahme der Nonenakkorde unnölhig und weit> 
sch-weißg, und dass die Einfachheit des harmonischen Systems derweitlliafigen 
Begründung für die praktischen Zwecke vorgezogen wurde. 

Für die Anwendung des verminderten Septimenakkords merke 
man sich noch Folgendes : 

Die verminderte Septime bedarf, als die mildeste unter 
allen, keiner Vorbereitung. 
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Aufgaben. 



129. 
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Vorstehende Anfiraben, die natürlich nur den Zweck haben, die 
bisher erläuterten Akkorde mechanisch gebnuirhen zu lernen 
und die aufgestellten Regeln und Bemerkungen zu erproben, enthalten 
in ihrer Struktur besonders deshalb etwas Ungelenkitjes und Steifes, 
weil die grosse Anzahl von Sepiimenakkorden hier nur in der Grund- 
lage erscbeinea konnte, und weil die Einfuhning mancher dersel— 
ben auf unserm jetzigen Standpunkte, der uns die Wahl anderer 
Mittel nicht erlaubte, schwierig war und nur gezwungen erscheioea 
konnte. 

Zur Erläuterung derselben mag noch Folgendes dienen : 
Der Grundton dieser Septimenakkorde macht Überall den ca— 
denzirenden Quarten- oder Quintenschritt, wie aus der Bas»- 
ftkhrung zu sehen ist,, nur in der dritten und siebenten Aufgabe findet 
sich scheinbar eine* Ausnahme. Im vierten Takte der dritten Aufgabe 
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bleibt der Bassion zwar liegen, die Fortschreitung des Grundtons 
ist aber auf ganz regelmässige Weise in beiden Akkorden enthalten: 
ar-Dr. Das Liegen})) eiben des Basstons war hier ni<$giichy weil wir 
bereits die Verwechslungen des Dominantseptimenakkords 
kennen gelemL haben und daher benutzen können. Gleich verhHit 
es sich im (ünften Takte des siebenten Beispiels, wo die Porlschrei-- 
tung des Grandtons Ar-d bei Hegenbleibendem Bass stattfindet. 

In der soQhsten Aufgabe ist der Sep timenakkord der 
dritten Stufe in Moll gebraucht^ und man darf annehmen, dass 
er bei dieser Einführung nicht unnatürlich jmdjjuul^cbidn^nw^ 



Siebentes Kapitel. 

Die Umkehrungen der Nebeoseptimenakkorde. 

Durch die Umkehrung der Nebenseptimenakkorde entstehen die- 
selben abgeleiteten Akkorde, die sich bereits früher bei der 
Dominantseptime zeigten , nflmlich : der Quintsext-, der T e r z - 
quartsezt- und der Sekundakkord* 

Die Verschiedenheit der Terz , Quinte und Septime der Grund- 
harmonie bringt für die Behandlung der Umkehrungen keine Veräur 
derung. Denn wenn auch die grosse Septime, sich durch die Um- 
kehrung in eine kleine Sekunde, die verminderte in eine über- 
mässige verwandelt, so wird doch die Fortschreitung derselben in 
gleicher, oben bereits erklärter Weise erfolgen. 




C: IV 



JEs bedarf ])ei der Forlschreitung aller dieser Septinienakkorde 
keiner neuen Regel. Nur die der siebenten Stufe in Dur und 
Moli erfordert, wie schon früher bemerkt wurde, einige Vorsicht we- 
gen der leicht hervorkommenden offenen Quinten. 

Es mag hier noch Einiges Uber ihre Behandlung folgen. 

Fo rtschroitung des Septimenakkords der sieben- 
ten Stufe in Dur. 




Alle diese Versetzungen des Akkords sind brauchbar, nur dOrfte 
die letzte, der Sekundakkord, am wenigsten seine Stelle finden , da 
die AuQOsung in den Quartsextakkord in seltenen FttUen und höch- 
stens al^ durchgehender Akkord Platz greifen könnte. 
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Man lasse sich durch die gedrängte Lage, in der diese Akkorde 
in 131 dargestellt sind, nicht an der Brauchbarkeit derselben irre 
machen, es kommt hierbei, wie schon frllhcr erwähnt wurde ^ nur 
darauf an, ob die Septime tlber oder unter dem Grundton zuKegen 
kommt (siehe S. 55), und Stellungen des Quintsezi- jmd Tersquari- 
sesiakkords in folgender Art : 




erscheinen deshalb befriedigender, weil die Septime Uber dem 
Grundton liegt. 

Eine der vorhergehenden gleiche Fortschreitung^art erfordert der 
verminderte Septimenakkord. Z. B. 



6 oder : ^ 



« 

a 



i 



i 



4 



VII? 



"in» g — ^ 



Dass hier ebenfalls die dritte Versetzung, der Sekundakkord 
die am wenigsten brauchbare sein wird , zeiet die unbefricdic'ende 
Auflösung in den Quartsextakkord, ein Akkord, der immer eine sorg- 
fältige Behandlung erfordert, Uber welchen das Nölhige später folgt. 

Dass Quintenfolgen, die durch Auflösung des Quintsext- und 
Terzquartsextakkords in dieser Weise entstehen: 




als fehlerhaft zu betrachten sind, ist bereits oben S. 61 erwähnt 
worden. 

Bei diesem tiberaus fügisamen Akkord bringt die Stellung des 
Gnmdtons zur Septime keine so wesentliche Verschiedenheit hervori 

wie es bei dem Akkord der siebenten Stufe in Dur der Fall ist ; die 

Septime kann Uber oder unter dem G rund tone liegen , die Klang- 
Ühnlichkeil der Ubermassigen Sekunde mit der kleinen Terz wird 
dem Akkord immor viel Milde zutheilen, und jene nur in Bezug auf 
die Tonart als solche empfinden lassen. 

Aufgaben. 



1. 



% 

% 
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Achtet KapiteL 

Die Septimenakkorde io Verbindong mit Akkor- 
den anderer Tonstufen. 

Die bekannte Regel , die Septime müsse bei der Auflösung eine 
Stufe abwärts fortschreiten, bewahit sidi bei den früher gezeigten 
Akkordverbindungen zwar Tollkonimen, sie hat aber so wenig p osi- 
live Gcltuni;, wie Anderes, welches bei der grossen Mannichfaltig- 
keit der Akküidverbindungeu notbwendigen Veränderuii^en unter- 
worfen ist. 

Richter, Uarmouiclebre. 5 
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Bei der Bewegung der Septime oder ihrer Umliehrungy der 
Sekunde, koniint alles auf den Fortschritt des Grundtones an. 
Ist dieser von der Art, wie in allen bisher gezeigten Fällen, dass ohne 
das Ab wärtsscbreiten der Septime kein verstandliches und be- 
friedigendes Resultat hervorgehen wttrde, so wird auch jene 
Regel volle Geltung haben. 

Der Fortschritt des Grundtons kann aber auch jene Richtung der 
Septime vtfllig aufheben; sie kann entweder liegen bleiben oder 
auch aufwärts fortschreiten. Z. B. 




Dies fuhrt uns auf die Möglichkeit, die Septimenakkorde mit 
Akkorden anderer Tonstufen, als die bisher benutzten, zu verbinden. 
Es mtfgen hier einige bekannte Arten der Akkordverbindungen mit 
Bemerkungen folgen, um bei Versuchen neuer Bildungen der Art nach 
kritischen Grundsätzen verfahren zu können. 

Wir beginnen mit dem Dominantseplimenakkord. 

Es ist fniJier erwähnt worden, dass die Auflosung der Septi- 
menakkorde in bisheriger Weise Gadens und die des Dominantsep- 
timenakkords Schlusscadenz genannt wird. 

Foliiit dem Doniinanlscplimenakkord ein anderer Akkord, als der 
tonische Dreiklang, so >vird entweder die ualUrliche liinneigung zum 
Schlüsse verzögert oder gänzlich aufgehoben. 

Die Envartung der natürlichen Folge crfhhrt hierdurch eine Täu- 
schung, und man nennt deshalb diese Akkordverbindungen 

Trageadenien« 

I ru iicadenzen entstehen also Uberall, wo die Forlschreitun^ 
des Doiiiiaaiitscpiiiaenakkoi ds niclii zuia Ionischen Dreiklang erfolgt, 
sondern zu andernAkkorden fuhrt. 

Einige Arten derselbt j] sollen zunächst erläutert werden. 

1. Die Verbindung des Dominanlseplimenakkords 
mit Dreiklängen, ausser dem tonischen, bei stufen— 
weisem Abwartsschreiten der Septime. 

a) Verbindung mit der sechsten Stufe. 
iD Dor : in Moll : 



C: V, VI — a: V, VI 

Diese Akkordverbindung (Trugcadenz) kommt sehr häufig vor. 
Nicht so entschieden ist die Wirkung dieser Fortschreitung bei 

den Umkehrungen des Septimenakkords, und daher seltner : 
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1S8. ^ 



in Dur: 



» 



1 



in Moll: 



C : V, VI 





a: V, VI 



6) Verbind Ulli! mit der dt lUen Stufe. 



bessere Lage : 

"7 6 



C: V, III 



Änmerkang. Die Vcrsucho mit den Umkehrangeo des Akkords unterbieibto 
hier uud ia der Folge ; sie siod ieicbl anzustelleo. 

Entscliiadener ^rd diese FortschreituDg bei Modulation: 
140. tPrf-8 m II gzi^ 




C: Vya;V 



Auch in Moll ist die Verbindung mit dem Dreiklang der dritten 
Stufe nuigiich, nur wird dieser als dissonirender Akkord (durch die 
Übermässige Quinte} eine weitere Folge nothig machen. 

J • 



IV 



a: V, m* 

8. Die Verbindung mit Dreiklttngen bei liegenblei«- 
bender Septime. 

a) Mit der zweiten Stufe. 



nicht 



in Moll unbrauchbar 



148. fei^ 



C: V, u 



a: V, u« 



6) Mit der vierten Stufe. 

in Dur : 



in Moli : 



^6 



TT* 



gp p II ^ 




C: Vy IV ^ a:V, iv 

Die Verbiudune; des Dominantakkords mit Septiinenharmo- 
n i c n anderer Stufca, als die frUlier gebrauchten, ist ebenfalls mög- 
lich. £s folgen hier einige derselben : 

5* 
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6. SUlfe: 



3. Stufe 



ItoU: i. Stafe: 



, 5 oder : \ ^ ^ 



C: V, VI, V, 111, V, a:'V, a: V, III', IV 

Modulirt man in andere Tonarten, so erweitert sich die Möglich- 
keit neuer Verbindungen sehr, z. B. 

o] Bei abwärtsschreitender Septime. 



beger : 



14& 




C:Vt d:V, C:V,h:vii? a: V, F: Vy a: V, G: vn» 

b) Bei liegenijleibender Septime. 



146-to 



C:VrE8:V, C:V, BrV, a : V, C : V, a:V, G:V, 

3. Die Verbindung der Akkorde durch Aufwärts- 
fortschreiten der Septime. 

Hierbei mtkssen wir xun&dust zu der frtthera Gadens zurück- 
kehren. 

a) Mit Vertauschung der Fortschreitung verschie- 
dener Stimmen. 



IBZL 



147. 



nicht : 
— ( g v ^ 



2z: 



7 6 r • 




3?^ 



zz: 



Durch den Terzenschritt des Basses wird das Abvvärtsschreiten 

der Septime unmöglich. 

In den Ul)rigen Stimmen ist diese Fortschreitung des Gnmdtons 
nicht anzubringen. 

* • £ r O ^ "^^^j II ^^^^w II ^ ^^^ TT 

148. ■ 
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Sttmmtliche vorstehende Beispiele sind fehlerhaft. 

h) Bei liegenbleibendem Grundton. 
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nicht: 




C: 1 V, I 



Der Grundton moss hier aber von der Septime entfernt He- 
gen, und folgende FortsclireiUing ^'flre fehlerhaft : 



150* 




c) Durch chrom a lischc VerUnderung. 



151. ^I^E 



I 

» 



« 



1 







C: V, G: V, 



3 iL 



1 



eoharuionisch : 
t 



Sj FisVV, 



C: V, G: V, C : e : vn? C 

d) Durch Gcgenl)e\vcgung des Basses bei Modula- 



tion in andere Tonarten. 




C: V, d: V, C:V, b: vii? a: Vrd: vii? C: V, F: V, 

Vorstehendes Verzeicbniss von Akkordverhindungen giebt nur 
eine Andeutung möglicher Zusammenstellungen. Der Zweck dessel- 
ben war, auf die Mannichfaltigkeit und Bildung^fähigkeit harmoni- 
scher Fortschreitung aufmerksam zu machen. 

Ueber den Werth dieser und tihnlicher Akkordverbindungen 
kann die Kritik nur in spcci eilen Fallen entscheiden, da ihr 
riobiiger Gebrauch nur bei Berücksichtigung ihrer Einführung, 
ihrer Folge, ihres rhythmischen Gewichts, kurz ihrer gan- 
zen Stellung rotfglich wird. 

Sie aber auf die Spekulation hin anzuwenden, neue und fremd- 
artige Gestalten zu erzeugen , Überhaupt um originell zu erscheinen, 
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möchte in wenig Fällen so gelingen , dass man nicht durch be- 
merkbare Absicht verstimmt würde. 



Die Nebenseptimenharmonien mit Akkorden an- 
derer Tonstufen oder Tonarten verbundea. 

Es mögen hier nodi einige Akkordverbindungen mit Nebensep- 
timen folgen. Alle F&Ue der Art anzuführen, würde eben so unmög- 
lich als unzweckmassig sein. 

a) Bei regelmässiger Fortschreitung der Septime. 




II, e : C : III, IV 
nicht: 



lu, F:V, C:1V, G:V, 




u. s. w. 
VI^ G: V, a: vil^ d: vii? 



6) Bei freier Fortschreitung der Septime. 

nicht: 



— 




-SfSt- 



G : liy G : Vy G : iir c : viif G : n, a ; V, C : iiy d : vri? 

Anmerkung. Der Grund, warum das letzte Beispiel nicht gut ist, liegt in 
dem darin befiodliobeD sogenannten Qu erstand» deeeen Erklärung weiter 
unten folgt. — 



c) Mit liegenbleibender Septime. 

Ö. r 6. 7 C. 7 „ d. 



G: II, IV Uj VI II, I II, I V 

Die letzte Akkordfolgo wird oft gebraucht. Sie bildet bloss eine 
Verzögerung der cadenzirenden Fortschreituni; der zAxcitrn Stufe 
durch den dazwischen geschobenen Quarlsextakkord des tonischen 
Dreiklangs. Auch der Sextakkord desselben erscheint nicht selten 
zwischen der Auflösung dieses Akkords, wie im Beispiel c. 

Auf gleiche Weise wird der verminderte Septimenak- 
kord häufig benutzt: 



g: vii$ C: I 
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Auch hier wird die nattlriiche torlschreitung nur durch den Quarte 
Sextakkord verzögert. 

Die mechanische Zusammenstellung solcher Akkordfolgen mag 
den eigenen Uebungen und Untersuchungen überlassen bleiben. Der 
Nutzen derselben wird in der gewonnenen Einsicht akkordlicher 
Verhältnisse und Beziehungen Hegen, und deslinlb nicht so gering 
anzusdilagen sein, als es anfiüiglich scheinen durfte; überhaupt wird 
dieser zur Gomposilion selbst ohngefilhr in derselben Beziehung ste- 
hen, wie die technischen Studien und Vorübungen zur praktischen 
Ausführung und zum Vortrag musikalischer Werke. Beide machen 
gewandt und geschickt| bilden Kräfte aus, und erm(fglichen erst die 
geistigen Productionen. 

Es mag hier nur noch bemerkt sein, dass für das Kriterium 
obiger Zusammenstellung immer das Verhältniss der Septime 
zum Gr und ton und i Ii i F o r t s ch r e i te n gelten wird. Ist die- 
ses rein und bilden die Ubrifjen Sümmenschrilte keine der oben er- 
wähnten Fehler, wird die Akkord verbmduDg brauchbar h\v beson- 
dere Fälle sem. 

4 

Neutes Kapitel. 

Heber Nonea-» Undecimen- und Terzdecimen- 

akkorde. 

Man findet Uber diese Akkordbildungen in den meisten Lehr- 
büchern weitläufige Abhandlungen. 

Die Ansichten, die über dieselben geltend gemacht werden kön- 
nen, smd verschieden und werden zu gleichem praktischen Ziele 
führen« Man kann annehmen 

entweder, dass diese Zusammenstellung von Intervallen als 
wirkliche Akkorde, wie z. B. der Septimenakkord, zu 
betrachten und zu behandeln sind ; 
oder, dass sie als u n w e s e n 1 1 i c he A k k u r d b i I d u n c n ent- 
weder zu den Vorhalten e;ehören , oder durch das Liegen- 
bleiben einer Stimme zufüllii^ entstehen. 
Im ersten Falle wird die Erklärung ihres Gebrauchs , besonders 
durch ihre Umkehrungen, sehr weitläuüg, und da heim vierslimnncen 
Satze immer ein oder mehrere Töne oder Intervalle derseli^en weg- 
bleiben müssen , unklar, weil sie dann leicht mit andern Akkorden 
zu verwechseln sind; 

im zw eiten Falle vereinfacht sich ihre Erklärung sehr. 
Ohne auf innere theoretische Grtjinde, die dergleichen Bildungen 
unter die zufttlligen verweisen, hier eingehen zu können, beslinimt 
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uns schon die mögliche Vereinfachung des harmonischen 
Systems ohne wirklich praktische Nachtheile zu der letzten An- 
sicht. (Mehr hierüber in der zweiten Abtheilung. ) 

Um aber hierüber eine klare Anschauung zu gewinnen , soll die 
Bildung dieser unwesentlichen Akkorde gezeigt , und Bemerkungen 
hinzugefügt werden. 

Wenn man zu dem Dominanlseptimenakkord eine Nene hinzu- 
fügt, entsteht ein Akkord, der unter dem Namen Dominantsept- 
nouenakkord bekannt ist. 

io Dar : in Moll : 



In Dnr finden wir die grosse None, in Moll die kleine. 

Dieser Akkord kann im reinen Satze nur, wie der Dominanlsep- 
timenakkord selbst, unter Vorbereitung der None oder des Grund- 
tons gebraucht werden, und Falle folgender Art, wo beide Töne frei 
eintreten : 



158. 




sind ihrer Steifheit und Verbindungslosigkeit wegen zu tadeln. 

Diese Vorbereitung kann so erfolgen : 

besser : 



159. 




^ — <s- 



In wiefern die ersten Beispiele xu den Vorhalten , die leisten zu 
andern lufölligen Akkordbildungen su rechnen sind, kann erst später 
in der zweiten Abtheilung erklttrl werden. 

Auurkng. Von dem Noneoakkord in Dur leltot man don yon mit früher 
ansfübriieiibeliandellai 8«ptimonalckord dar siebenten Stnfe, eben 

ao den verminderten Septimenakkord von dem Nonenakkord in Moll 
her, um ihre Cadenzfortschreitung den übrigen Septimenakkorden analog bil- 
den zu können, indem man sagt: diese Akkorde seien Domina ntscpti- 
menakkorde selbst, denen die None hinzugefügt und deren Grundton weg- 
gelassen ist. Z. B. 




V, V, 



V, V, 
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Hierdorch entsteht bei dem ersten die Weitlttoflglrelt» dass man s wei Ak- 
korde der siebenten Stufe annehmen mnss, einer, dessen natfirliche Cadens 
folgende ist: 

. -f g- 

1«L 



der andere als vom Dominantseptimenakkord abgeleitete, während es am ein- 
fachsten bleibt, auf den CbaralLter des Leittons, anf welchem die obigen Alücorde 
ruben, hinzuweisen. 

Dass viele musikalische Lehrbücher auch Nebenseptnonen- 
akkorde annehmen, macht dieEridttrung mancher harmonischen 
Bildung noch verwickelteri und ist eben so wenig nOthig, da alle diese 
Tttne nicht ohne Vorbereitung anzubringen sind, wodurch sie sich in 
ihrer ganzen Behandlung und Folge in nichts von den Vorhalten 
unterscheiden. 

Was nach der Praxis sowohl , wie nach vereinfachter Theorie 
von dem' Nonenakkord gilt , wird in noch grössenn Maasse von dem 
Undecimen- und Terzdecimenakkord gelten. 

Die sonderbare und abschreckende Gestalt dieser Akkorde ist 
folgende : 



1 1 



162. 



Im reinen vierstimmigen Satze können sie nie zur Anwendung 
koromeni da sie sich durch die nothwendige Auslassung vieler Inter- 
valle einfach als Vorhalte zeigen werden, z. B. 

oder: t oder: • 



163. 



25i 



■3Z: 






^=5 























und selbst im mehrstimmigen Satze werden sie sich ihrem Charakter 
nach von den Vorhalten gar nicht unterscheiden, und im freiem Style, 
wo sie auch ohne Vorbereitung auftreten, als Wechselnuten auf- 
fassen lassen. 
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Zehntes Kapitel. 

Chromatische VerSlnderang der GruDdharmonien. 

AUerirte Akkorde, 

Die chromatische Veränderung eines oder mehrerer In- 
tervalle der Grundharmonien hat eine doppelte Wirkung : 
entweder sie bringt eine Modulation hervor, 
oder sie gicbt dem Akkord eine neue bisher von uns 
nicht benutzte Gestallung. 

Wird z. B. der Durdreikiang in dieserWeise verändert, so entstehen 

a) Modulationen: 





Durch eis der verminderte Dreiklang der siel)enten Stufe in 
D dur oder D moU, oder der zweiten Stufe in H moll, 
durch der G molldreiklang, 

durch es und ges der verminderte Dreiklang der siebenten 
Stufe von Des dur und moU, oder der zweiten Stufe von B moU. 
Die zwei letzten Verändeningen sind blosse Versetzungen 

desselben Durdreikiang^ in andere Ton arten , nämlich Ges dar 

und Gis dur. 

b) Neue Gestaltungen. ^' 

A. h. Ct. d. 9* f, . 



165.^ 



3 



^9 **• «»• V* f* - 



Von diesen können die Bildungen a., 6., d., /*. wohl zufällig durch 
NebentOne (Durchgangsttfne) zum Vorsdiein kommen , harmoni- 
sche Geltung haben sie jedoch nicht. 

Anders ist es mit den Bildungen unter c. und s., die harmoni- 
sche (akkordliche) Bedeutung erhallen. 

Die erste Gestalt des Dreiklangs (c.) ist bekannt unter dem Namen 
der übermässige Dreiklaii^. 

Dieser Akkord fand sich bereits auf der dritten Stufe in Moll 
vor (siehe S. 29), doch erscheint er, wie schon früher erwähnt 
wurde, selten in dieser Stellung, öfter aber als Drei klang der er- 
sten, vierten und fünften Stufe in Dur mit chromatisch er- 
höhter Quinte. 

Seine Entstehung aus der durchgehenden Note [gis) zur nächst- 
folgenden (a) ist leicht erklärlich , so wie auch seine Fortscfareitung 
durch diesen Ton [gh] als Ubermassiges Intervall bestimmt ist. 

m 



1 — 



~JSr 



u. s. w. 
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Auch die Umkehniogen (Versetzungen) dieses Akkords sind 
brauchiiar: 



C; 1 IV VI IV vn» 

Wenn auch diese Akkorde meistens im Durdigang oder durch 
Toril>ereitung der llbermttssigen Quinte erscheinen, so können sie auch 
bei raschem Wechsel der Harmonien frei eintreten : 



Dem ttbermassigen Dreiklang lässt sich nicht nur die Domi- 

nantseptiine, wie am häufigsten geschieht, sondern auch die 

grosse Septime der ersten und vierten Stufe hinzufügen. 

a) Der Übermässige Dreiklang in Verbindung mit 
der Dominantseptime: 

169. lif 




C: Vr I 

6) In Verbindung mitderSeptin» oder ersten Stufe: 




C: I^ IV 

c) Die Hinzufttgung der Septime zum Ubermllssigen 
Dreiklang der vierten Stufe dürfte sehr selten sein: 

r — g^g — It — oi^ZL 




il: IV^ VII« 
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Es ist bei allon diesen Akkord \ erbindungen bisher die caden- 
zirende Bnssfortsrlireilung heiuitzt worden. Dass diese behandelten 
Akkorde sich auch mit Akkorden anderer Stufen und verschiedener 
BassfortschreituDg gebrauchen lassen, mögen einige Beispiele zeigßo. 



oder 



in* 




C V, m V, a:V C:V, d;vii« J C:V, givaj i 




C: V; o: i C : iii Ud: V C : Iii 1^0: 

Diese mitunter seltsamen und schrofl[kIingenden harmonischen 
Gebilde gewinnen nur durch die Stellung, die sie einnehmen, 
und besonders dann Bedeutung, wenn gewissermassen eine innere 
Nothwendigkeit zu denselben führt. 

Wenn es Pflicht eines Lehrbuchs ist, auf die Möglichkeit solcher 
harmonischen Bildungen hinzuweisen, so ist es dienfolls Pflicht, den 
Anfänger zu warnen, den Werth dergleichen Reismiltel zu über- 
schätzen, Überhaupt ihm anzurathen, sieh mit solchen Dingen 
nicht eher zu befassen, sei es in diesem oder jenem Sinne, 
ehe er nicht mit der Behandlung der einfachsten Har- 
monien, des einfachen reinen Satzes vollständig ver- 
traut i s t. Eine frühere Beschäftigung damit wird den klaren Blick 
und die Einsicht in die einfachen harmonischen Grundzüge erschwe- 
ren, auch wohl unmöglich machen, und den Sinn von der Hauptsache 
ab auf Nebendinge lenken. 

. Aus der Bildung e. des Beispiels 165: 

unter dem Namen: doppeltverminderter Dreiklang vor- 
kqp<fnt) entsteht eine Harmonie, die viel gebraucht wird, nämlich: 

der übermässige Sextakkord. 

Die erste ümkehrung des obigen Akkords gieht ihn : 



178. 
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Seiner Fortschreitung nach, die durch die ttbermitssige Sexte 
bestimmt wird, gehört der Stammakkord zu GmoU, dessen vierte 
Stufe G moll mit Erhöhung des Grundtons hier sieh in die fünfte Stufe 
wendet. 

Ueberau wo dieser Akkord mit seiner natttrlichen, oben 473 ge- 
zeigten Fortschreitung erscheint, weist sich der letzte Akkord als 
Dominante aus. Der Beweis davon liegt in einigen gleich dem 
übermässigen Sextakkord gebikielcn Harmonien, dem übermässi- 
gen Te rz qu a rt se X t - und dem Ubermassigen Quintsext- 
akkord, deren Begründung weiter unten folgt. 

Anmerkllllg. Die Verwandtschaft, in welcher der übermässige Sextakkord 
mit vorher bemerkten Akkorden steht, lüsst seioeo Ursprung auoh aus der 

Quelle jener ableiten. Siehe spater. 

Der Ubermassige Sextakkord hat das Eigenthllmliche, 
dass man nur die Terz desselben (die Quinte des Stanunakkords) im 
vierstimmigen Salle Terd<qppeln kann : 



174. 



i 



— 



Von den ttbrigen Lagen des Stammakkords (des sogenannten 
doppeltverminderten Dreiklangs} ist die erste (Grundlage) dreistim- 
mig brauchbar, aber sehr selten, die dritte (i weite Umkehrung) 
auch vierstimmig, jedoch nur in sehr weiter Stellung. 

6. nicht: nicht: besser- 
te: 




Die chromaUsche Veränderung eines Intervalls des Molldreiklangs 
ist bereits in den Bildungen von Nr. 464 und 465 enthalten, bedarf 

also keiner weitem Untersuchung. Ebenso wird die chromatische 

Veränderung eines Interv«ills des verminderten Dreiklangs entweder 
Dur- oder Molldreiklange hervorbringen, oder Bildungen, die sich 
bereits oben an der angeführten Stelle finden. 

So wird die Bildung des Dreiklangs in Nr. 4Go d, folgender in 
Gdur befindlicher gleich sein; 



besser in weiter Lage : 



116. 



















^ » ^ 



C: VII« 

Anmerkang. Dieser Akkord führt in maucbeA Lehrbüchern den Namen : 
hariveroiioderter Dreiklaog. 
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Dergleichen Akkorde, wenn man sie so nennen darf, treten 
gewöhnlich nicht frei ein, sondern erscheinen meistens nur ina 
Durchgang, und ihre Fortschreitang erfolgt im Yerhültniss ihrer 
Intervalle, d. h. ttbermttssige Intervalle schreiten eine Stufe auf- 
wärts, verminderte abwflrts fort. 

Die chromatische Veränderung eines Intervalles des 
Septimenakkords ist zum Theü schon oben erwähnt worden, da, 
wo zum chromatisch veränderten Dreiklang audi die Septime hinzu— 
gefui^l wurde (S. 75). Es geöcliah dies beim llbermUssigen Drei— 
kiaag. 

Unter den übrigen Nebenseptimenakkorden erhalt die 
chromatische Veränderung eines derselben eine besondere Wichtig- 
keit. Es ist dies der Septimenakkord der z wollen Stufe 
i n M oll, der in folgender Gestalt vielgebrauchte Akkordlormen her-* 
vorbringt. 

Die chromatische is^rhöhung der Terz desselben 

117. 




giebt folgende Umkehrungen : 



Von diesen Umkehrungen ist die x weite am wichtigiiteii und 
wird viel gebraucht| die übrigen sind selten. 

Der durch die zweite Versetzung hervorkommende Akkord ist 
unter dem Namen : 

der übermässige Terzquartsextakkord 

bekannt. 

Seine Fortschrcitung gründet sich auf die des Stammakkords, 
d. h. wie der Septimenakkord der zweiten Stufe zunächst in die Do- 
minante fuhrt, so wird es auch bei diesem der Fall sein. 




a: 11*7 

Wird bei diesem Akkord der Grundton weggelassen, so entsteht 
der bereits früher golmidene übermässige Sextakkord, des- 
sen Fortschreitung zur Dominante hierdurch Erklärung findet. (Siebe 

S. 76). Mit Ilinwcplossung 

des Grundtons. 
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oder zur Yergleichung mit 173 in GinoU. 

chrom. Erhöhung iiberm. Terz- 
Stamtnakkord : der Terz : quartsexlakkürd 



181.^ 



ühorm. Sext- 
nkkord : 



g 



II? 




g: II? 



II? 



Aiaerklilp. Bs mag hier noeb erwttbnt werden, dass die Bildung des ttber^ 
mUssigen Terzqaartsexlakkords schon durch den 8. 77 erwihnten hart ver- 
minderten Drei klang erreicht werden kann, dem man eine Septime hin- 
zufügt; nur dass die Auflösung eine andere werden muss, da jener auf der 
siebenten Stufe angenommen wurde, während dieser auf der zweiten 
sich befindet. 

Statt des Grandtoiis dieses Akkords kann man auch die None 
des Stammakkords hinzufllgeo, wodurch der 

flberm&ssige Quintsextakkord 

entsteht. 

Seine Begründung ist folgende : 

ohne Grundton 

u. mit Krböhuog Versetzungen : 
Slaimiiakkord i mit None: der Terz? a. f b. t 




Von diesen Akkorden ist der aus der ersten Versetzung a. ent- 
standene, der ubermflssige Quintsextakkord I der brauchbar- 
ste^ die übrigen sind selten. 

Seine natQrliche Fortschreitung erfolgt ebenfalls in die Domi- 
nante, bringt aber immer Quintenpai allelen hervor: 




Diese fortschreitenden Quinten, die nicht zu den unangenehm- 
sten gehören, werden vermieden entweder durch frühere Auflösung 
der Quinte (die ursprüngliche None als Vorhalt), wie im folgenden 
Beispiel (a.), oder durch einen Sprung derselben in die Terz, wodurch 
der übermässige Sextakkord entsteht [&.)) oder am häufigsten durch 
Liegenbleiben der Terz und Quinte bei der Fortschreitung der Sexte 
und des Basstons, wodurch der Quartsextakkord zwischen diJ^Anf- 
lösung geschoben ist (c), und der hier als Verlängerung des Vorhalts 
angesehen werden kann. 



a. 



184. |r^%^ff^ ^^ 
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nicht : besser : 

Aimvrkiug: Die Hinznittgung der Nene berechtigt nicht» diese HarmoDie 
für einen Nonenakkord so erklllrea ; die Nene hat hier denaeiben Charaktar 

wie ttbwall als Voriiaitt wie aus derFortachreituoga. sehr deutlich hervorgeht; 
eben so eotsprictit die Fortschreituog unter b. und c. der Behandlung der Vor- 
halte vollkommen, so wie auch dieaeihe (als Quinte im obigen Akkord) eioer 
Vorbereitung bedarf. 

Hieraus würde folgen, du&s dieiex liarmouie erst bei den Vorhalten selbst 
hütle gedacht werdea aoUea; doch mussle hier ihrer Erwtthaang geschoben, 
weil es sich um die BegrQDduog bandelle, und durch die oben ausgesprocfae- 
ne Ansicht einer allgemein angenommenen Benennung nicht entgegenge- 
treten werden sollte. 

Am Schlüsse dieses Kapitels überblicken wir noch einmal das 
weite Feld, welches sich in ihm für harmonische Bildungen erschloss. 
Wir haben viel allgemein Bekanntes und Brauchbares gefunden, Vie- 
les erschien uns unbrauchbar und werthlos, Nichts aber zeiste sich 
in seiiieiii Lrzusliinde, Jedes halte eine Zuthal eilialten, eine Vtian- 
derung, gewissemiassen Ausschmückung erfahren. Dieses Verlassen 
des Ursprünglichen zeigt zwar von einem Forisch reiten, giebt 
uns ober Veranlassung, noch einmal auf das S. 76 bemerkte zurttdL- 
zuweisen. 

Es hat wohl lange Zeit gewährt, che diese hannonischen Liiil)il- 
dungen aufgefunden, und noch längere, ehe sie zum Allgemeingut ge- 
worden ; es mag sich auch noch manches bis jetzt Unbrauchbare mit 
der Zeit ausbilden lassen, man nehme nur nicht seine ganze Richtung 
auf dieses Ziel, neue harmonische Gestalten zu erfinden, damit der 
gesunde innere Kern nicht verloren gehe. 

Es bleibt nur Übrig, die Benutzung und den Gebrauch der ge- 
wöhnlichsten dieser Akkorde in einigen Aufgeben darzulegen und zu 
Oben. 

Aufgaben. 

t - 

4 s — 6 
3 5if S SÜ 3 C Hf *>( 



6 6 ■ 
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Manche dieser Aufgaben erfordern der freiem und bessern Stirn- 
menfühning wegen den Uebergang aus der engen in die weite Lage 
und zurück, was der besondem Anleitung Uberlassen bleiben muss. 



Am Sclilussc der Darstellung aller wescnllichen llainiunien und 
ihres nikhi?U'n Gehrauches mag noch eine kurze Uebersicbt der- 
selben, ihrer Arten und Ableitungen folgen. 



Uebersicht aller einer Dar- oder Molltonart 

zugehörigen Akkorde. 

/. Qrundharmimien, 

a. Der Drciklang. b. Der Soptimonakkord. 



A, Die Arten des Dreiklangs: 

Dur, Moll, vermindert, übermüssig. 

Durdreiklange 
der DurtoaleUer : der MoiUoaleiter : 

m 

C: T IV V e: V VI 



»r ittouioaieuer : 



Molldreiklange 

der Durtooleiter : der Molltonleiler 




C : II III VI 



a : I 



IV 



Verminderte Dreiklünge 
der Dnrtonleiter : der Molltonleiler : 



m 



9^ — 



i 



C: VII« 
Ricliler, HimionMlebrc. 



a: ii< 



vir 



6 
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Uebermflssiger Dreiklang der MoUtonleiter 




a: III' 

NB. Diu übrigen übermüssigen DrciklUiige siehe utilür II t aller irle Ak- 
korde. 

Unikehrungcn (Versetzungen) des Dreiklangs: 
a. Der Sexlakkord. 6. Der Quarlsestakkord. 

4 




B. Die Arten des Septimenakkords: 

n. Der Do III i iia n t s opt - oder 11 a uptsep ti menakk ord. 
b, Nebenseptimenakkorde. 

a. Dominantseptakkord (Durdreiklang mit kleiner Sep- 
time] : 

iQ Dur und Ifoll gleich gebildet : 

T r 




Cr V, c: V, a: V, 

b. Nebcnsepti tnenakkorde: 
I. Durdreiklang mit grosser Septime 



ia Dur: 




in Moll : 



a: VI, 

2. Molidreiklang mit kleiner Sepliinc 
in Dur : in Moll : 



-rr 



a : iv. 



C: Uy Uly VI7 

3. Verminderter Dreiklang mit kleiner Septime 
in Dur : in Moll : 





C : VII? a: II? 

4. Verminderter Dreiklang mit verminderter Sep- 
time (verminderter Septimenakkord) 



in Moll 



a : vii$ 
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5. Uebermassiger Dreikiang mit grosser Septime' 

in Holl: 




UmkehruDgen (Yersetzimgen) der Septimeuakkorde: 
o. Der Qurntsext- Der TewqMrt- 



akkord. 




< 
■ 



Sextakkord, 
t 

a 



e. D«r Seknodakkord. 

s 



39£ 



i 



g^— e 

//. Älterirte [chromalisch veränderte) Akkorde, 
a. Der ttbermässigeDreiklang, vom DurdretklaDg gebildet : 



in Dur 




IV 



6. Der überiiiUssige Sextakkord, gebildet: 

4 . vom Molldreiklang mit erhöhtem GmndtoD (sogen, doppelt- 
verminderter Dreiklang) : 




S. vom Septimenakkord der zweiten Stufe in Holl (siehe die 
folgenden Akkorde). 

c. Der übermässige Terzquartsextakkord; 

d. Der Übermässige Quintsextakkord, — beide gebildet 
vom Septimenakkord der zweiten Stufe in MoU, 

Hit der None vom 

Erhöhung Zweite Ohne Grundton Grandton und ohoe 
der Terz. Dmkehrung. überm Seztakk. den letzterD. 




t 



\ 



6* 
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Blftes Kapitel. 

Ueber Modulation eincB Tonsatzes. 

Der Begriff Modulation hat verschiedene Bedeutung. Man ver- 
steht darunter zunächst die Art und Weise, wie zu einem Gesänge 
die Folge von Harmonien geordnet ist. Manche erklaren das Wort 
durch: die Entwickelung der Harmonien zu rhythmischen Sätzen und 
Perioden. Im gewöhnlichsten Sinne begreift man darunter die Aus- 
weichung von einer Tonart In eine andere, daher man 
auch häufig die Benennung : ausweichende Modulation findet. 

Nach der lieslimniung des Bei^rifles wird es ziinilcbst wichtig 
sein , jede vorkommende Modulation (Ausweichung in eine fremde 
Tonart) richtig crl^ennen und l)estimmen zu lernen; später, im sechs— 
zehnten Kapitel, soll es sich um die Mittel zur Modulation handeln, 
wodurch die Fähigkeit der Erkennung derselben noch mehr ergänzt 
wird. 

Eine Modulation entsteht dann, wenn eine der bis- 
herigen Tonart fremde Harmonie auftritt. 

Die frühere Tonart wird dann ganz verlassen , und die Harmo- 
nien werden so lange zu der neuen Tonart gerechnet werden müssen, 
so lange nicht wieder eine ihr fremde Harmonie auftritt, die eine 
neue Modulation ])e\\ irkt. 

So wird im folgenden Beispiel : 



186.< 





^,1 • ! 






=4= 















G: d: G: G: a: 



G: G.- 
Od. 6: 

eine Modulation nach D uioll im dritten Takle erfolgen, weil eis. e. 
g. b nicht uielu' C dur, wohl aher unlaugbar Dmoll angcliörl, woge- 
gen es im vierten Takle zweifelhaft ist, ol> der der bisherigen Tonart 
(Dmoll) fremde C Dreiklang zu Cdur oder zum folg(!nden Gdur zu 
rechnen ist, während die Modulation nach Amol! im fünften Takte 
unverkennbar ist. 

Der Dominantseptimen- so wie der verminderte Sep- 
timenakkord sind als die hauptsachlichsten Modulationsmittel nie- 
mals zu verkennen; alle Übrigen Akkorde sind mehrdeutig, d. h. 
sie können mehreren Tonarten angehören. 
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So gehört der Gdar Dreiklang nicht allein zu Gdur, sondern 
ist auch Donu'nnnte zu Gdur und Gmoll, UDterdomiDante zu Ddur, 
sechste Stufe zu HroolL 

Diese Mehrdeutigkeit lässt nicht selten die Modulation erst aus 
den folgenden Akkorden erkennen, wie überhaupt die entschiedene 
Modulation selbst erst durch die Dominantseptimenharmonie 
mit ihren Ableitungen gebildet werden kann. 

Dns musikalische Ohr selbst verfahrt hei AufTassunj^ einer Modu- 
lation zunächst sehr einfach, es fasst die fremde llariuonie immer als 
zu derjenigen der herrschenden nächstvcr wandten Tonart ge- 
hörend auf, in welc her sie sich vorfindet. 

So wurde z. B. der Akkord D dur in 

I&r sich betrachtet der Tonart Ddur angeboren; in Verbindung mit 
Gdur wird er aber als Dominante zu Gdur gßhtfrig zuerst erkannt 
werden, und erst die folgenden Akkorde können darüber entschei- 
den, welche Tonart die herrschende wird. 

Es folLion hier noch einige Aufgaben zur Uebung im Aiifsuc hcn 
der M lul Iii iK'n , das Weitere Uber diesen Gegenstand siehe im 
sechszehnten Kapitel. 

Aufgaben* 
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C: IG:V, ICrlVV, Id:vii$ i C: 1 ii, V I 
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Die Bezeichnung der Modulation erfolgt in der bei der ersten 
Anf'^abe befindlichen Weise, wonach die Buchstaben die Tonart und 
die rümischen Zahlen, wie Ix^kannt, die btufen anzeigen, auf welchen 
die vorliegenden Akkorde ruhen. 



XL Abtheilung* 

Zufällige Akkordbildungeo. Harmoniefremde 

Töne. 

Zwölftes Kapitel. 

Vorhalte, 

Der gleichzeitige Fortschritt einer jeden Slinime zum fol- 
genden Akkord, zumal wenn er, wie in uusern frühem Beispielen, 
durch keine metrische Verschiedenheit der Bewegung erfolgt , bringt 
eine gewisse Abgemessenheit und Monotonie der musikalischen Satze 
hervor. 

Eine neue Verkettung und Verschlingung der Akkorde und ein 
. dadurch interessanter Wechsel von harmonischen Verbindungen ent^- 
steht, wenn die Stimmen nicht ttberall gleichzeitig fortschreiten; 
wenn eine oder mehrere derselben in ihrer Stellung verweilen, wäh- 
rend andere bereits die Bestandtheile der nächsten Harmonie bilden. 

Die vorzüglichste und wichtigste Art dieser Verkettung von Har- 
monien geschieht durch den 

Vorhalt. 

Er entsteht durch die Verzögerung eines zu einer bestimmten Zeit 
erwarteten oder auch nothwendigen Stimmenschrittes, und zwar so, 
dass die Stimme, die eine Stufe abwärts fortzuschreiten hat, um 
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ihre Stellung im folgenden Akkord einzunehmen ^ auf dem Tone des 
ersten Akkords noch verweUt, wilhrend die übrigen zum zweiten 
fortschreiten und jene Stimme erst spttter in den harmonischen 
Ton ubergeht. 

Bei folgender Harroonieverbindung: 



189. 



kann der Sopran während des Eintritts des zweiten Akkords auf dem 
c verweilen und spfiter zu dem k Übergehen auf folgende Weise: 




190. 





— ^ — 







Eben so kann durch das Verweilen des Tenors aus dem Beispiel 

489 ein Vorhail gebildet werden : 



191. 



-JOr 



'JBL 



3z: 



Das Charakteristische der Vorhalte ist, dass sie gegen die Har- 
monie, bei der sie erscheinen, dissoniren, und dnss sie dadurch die 
harmonische Verbindung vennitleln, indem s'w durch den zu erwar- 
tenden Forlschrilt die noth\ven(b'gen Beziehungen zweier Akkorde 
inniger machen. \\\ dieser Beziehung hal)en sie Aehnliciikeit mit den 
Septimen, mit denen sie auch als verknüpfenden Intervallen der 
Vorbereitung unterworfen sind. 

Das Dissonircnde des Vorhalts ist zwar nicht immer in dem ge- 
gen irgend eine Stimme dissonirenden Intervall desselben enthalten; 
es können Falle vorkommen, wo der Vorhalt zu keiner der Übrigen 
Stimmen als Intervall dissonirt, sondern wo nur durch Stellung, Lage 
und Fortschreitung der Charakter des Vorhalts hervortritt, wie in 
dem Beispiel 494, wo der Ton des Vorhalts einen Sextakkord bildet, 
and wo nur das ungewöhnliche Erscheinen , so wie die ganze Stel- 
lung des Dreiklangs der dritten Stufe, verbunden mit der Fortschrei- 
tung des Tenors, den Charakter des Vorhalts hervorbringt. 

Obige Beispiele geben die bei BUdimg der Vorhalte ndthigen 
Regeln : 
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Ein Vorhall kann gebildet werden bei stiifenwei- 
sem AbwUrtsschreiteu einer Stimme unter folgenden 
Bedingungen: er muss 

4. vorbereitet sein und 
2. sich auflosen. 

Es werden also drei Dinge bei dem Vorhalt zu beachten sein: 
die V 0 r h e r e i t u n p desselben, der V o r h a 1 1 s e 1 b s l und seine Stel- 
lung und die Auflösung (Fortschreitung] desselben. 

o. Die Vorbereitung. 

Die Vorbereitung eines Vorhalts kann geschehen durch je- 
den Bestandtheil eines Dreiklangs. Auch die Septimen wer- 
den zur Vorbereitung, wiewohl seltener, benutzt, am häufigsten die 
Dominantseptime. 

Yorhereitiingdarch den OrondtoD: dnröh die Terz: 



192.^ 




'^1 



I 

4 



T 
9 



32: 



■Z21 



2: 



I a : Till 



C: I 



n 



tt 



VI 



durch die Quint«: 



221 



32: 



32: 



.OL 



-rr 



r 



jGL. 



32: 



zuz. 



1SL 



C: I 0: V 



VI C: 1 



IV 



I e: vuf 



durch dieDomi nantieptime: 



s — 

4 3 



^ o ''■^ 1 ^ 1 






1 











C: V, 1 



V, a: V 



IV 



Die Vorbereitung erfolgt auf der Arsis, der Vorhalt selbst 
tritt auf der Thcsis ein. Ausserdem gilt die früher (S. 57) er- 
wähnte Regel, dass die Vorbereitung wohl von gleicher oder Ittn- 
gerer Dauer, als der Vorhalt, aber nicht kttrser sein darf. 
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b. Der Vorhalt. 

Der Eintritt des Vorhalts auf der Thesis ist eben erwShi^t 
worden, seine Übrige Stellung soll noch ntther erläutert werden. 

Der Vorhalt kann in jeder Stimme vor einem In- 
tervall des Dreiklangs erscheinen, — vor den Septimen 
nur in seltenen Fallen. 

Vorhalte vor dem Gru n d t o n : 




vorder Terz : 

— I J 



J21 



( — 
4^ * 



% — 

4 S 



1 



i 1 

■12 



i 



I — 

1 — 



2z: 



C: IV I 



I 



IV 1 



vor der Q a i nte telteo, nur in gewissen Lagen : 



2z: 



J2Z 



• ■ 



7 • 
4 — 



j5?: 



3z: 



3z: 



3C 



32: 



IE: 



C: I V F: I Vy C: I V vi I 

Ueber die Vorhalte bei der Quinte mag auf das bei dem Beispiel 
494 Bemerkte gewiesen werden. 

Dass die Septime nur selten einen Vorhalt haben kann, geht dar- 
aus liervor, dass denselben in den meisten Fallen die reine Oktave 
hildeu mllsste, die an und für sich nur ein Intervall der Verdoppe- 
lung ist, aber nie in eine dissonirende Stellung kommen kann, es sei 
denn wie im folgenden Beispiel b. die Oktave vermindert. 



104. 
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Im ersten Falle wird die Septime stets eioe durchgeheDde 

sein. 

c. Die Auflosung. 

Die Auflösung dos Vorhalts erfolgt, wie oben bemerkt wurde, 

in dersell)cn Stiiuine stufen weise abwärts. 

Anmerkung. Abweichende Arten der AuÜosung solleu später gezeigt werden. 
Hierbei ist femer zu beobachten: 

Der Aufltfsungston (der Ton, der durch einen Vorhalt auf- 
gehalten ist) darf in keiner andern Stimme enthalten sein; 
nur der Bass oder die unterste Stimme kann ihn ohne 
Nachtheil der Harmonie erhalten. 



a. nicht: b. besser: 



nicht : 



'JZ. 



NB. 



-4- 



Gl 


\ 




1 — lg 1 — 


— «g- 












— Ä>- 





























Im Beispiel a. schreitet der Tenor von a zu welches letztere 
im Sopran durch d vorgehalten ist; im Beispiel c. nimmt der Tenor 
das g auf, welches im Alt den Vorhalt a hat. Beide Verdoppelungen 
sind fehlerhaft, besonders weil sie die Terz und Quinte des Ak- 
kords betreffen. Im Beispiel d. bei NB. geschieht die Verdoppelung 
bei dem Gr und ton. In diesem Falle ist die Wirkung besser, be- 
sonders , wenn die Stimmenfbhrung dazu nOthigt, wie im folgenden 
Satze : 

Terz Quiote: 

196. ■ " 



Anmerkung. Es mag hier noch bemerkt sein, dass die Verdoppelung'des 
Grundions immer die Eiilfcrnnng wenigstens einer Oktave voraussetzti uod 
dass die Verdoppelung im E i u k 1 a n g fehlerhaft ist, z. B. 





. Die unterste Stimme, gewöhnlich der Bass , hat jedoch, als die 
akkordbestimmende, die Krnft des Gegengewichts gegen die Disso- 
nanz des Vorhalts, es sind daher Verdoppelungen zulässig, wenn sie 
durch eine gute Stimmenführung begründet sind. Z. B. 
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fehlerhaft 



107.^ 




Die fehlerhafte Fortschreilung des Soprans und Basses im letzten 
Beispiel wird klar, wenn man den Vorhalt als blosse Verzögerung 
des Stimmeuscbriltes aufbebt, wodurch offene Oktaven entstehen : 



108. 



Gleich verhalt es sich mit den Quintensch ritten, die durch 
den Vorhalt verdeckt sind : 



100. 




Hierbei werden jedoch die Rücksichten maassgebend sein , die 
überhaupt bei den verdeckten Quinten in Betracht kommen, da 
Lage, Stellung, Fortschrcitunp; solche Stimmenfllhrung gestatten kann, 
ohne dass das Unangenehme der Quinten hervortritt. 

Wir fassen diese Bemerkungen kurz zusammen in folgender 
Regel : 

Per Torhait hebt Oktaven- und Quintenparallelen 
nicht auf| s. R. 



800. 1^ 



J — I I — g ^T^— J 



21 



jedoch sind Quintenparallelen dieser Art nicht unbedingt zu ver- 
werfen. — 

Die Vorhalte im Bass, die am häufigsten vor der Terz des 
Akkords (oder^ was dasselbe ist, vor dem Sext- und Quintsextak- 
kord) vorkommen, erlauben keine Verdoppelung in den übri- 
gen Stimmen. . 



92 



nicht : 





201. 



Die Vorhalte vor dem Grundton und der Quinte zeigen sich selten 
brauchbar : 

nicht: 



Die Bezeichnung der Vorhalte in der Generalbassschrift ist zum 
Theil in den obigen Beispielen enthalten. 

Wenn der Vorhalt in einer der drei obem Stimmen liegt) wird 
das Intervall desselben vom Bass aus zugleich mit der Auflösung an- 
gegeben, z. B. 

die td>rigen Zahlen bestimmen den Akkord, wo es ntfthig wird, z. B. 
den Sextakkord S *, den Quartsextakkord S 7 oder 1 1. 

Wenn der Vorhalt in der untern Stimme liegt, werden ebenfalls 
die zufäl 1 igen Intervalle der übrigen Stimmen durch Zahlen ange- 
deutet, z. B. S oder bei dem Septimenakkord : | =; die nachfolgen- 
den Striche bedeuten, dass die Stimmen wahrend der Auflösung des 
Vorhalls ihre Töne Ijt'hnllcn. 

Man Ix^zeic linet den Vorhalt im Bass auch durch einen Querstrich 
tlber demselben und setzt Uber den Auflosungston den entsprechen- 
den Akkord, was in Bezug auf letztern Ubersichtlicher ist, z. B. 



208* 



I 




Aufgaben. 



I. 



804» ^TTfF 



4 S TS 



I 



7 • «7 

» - ♦ S 



9 

ff 



9 « 



G: I 



IV V, 



II, V, 



Ii 



« — 

s 



9 8 



J 7» 



1^ 



2: 
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Es wird für diosc und die folgenden Aufgaben zweckmiissig sein, 
die Stimmen zu ü ennen und jede auf oin besonderes Liniensystem 
zusetzen. Diese partiturmllssige Art der Nolirunij cewiJhrt für den 
Gang jeder einzelnen Stinuue eine bessere Uebersiciit, wie Uberhaupt 
fUr das Lesen von Partituren eine nützliche Vorübung. 

Hierbei wird es aber nothwendig, die Stimmen, die im reiDen 
Satze immer als Singstimmen gedacht werden, in den ihnen von 
jeher zugetheilten Schlüsseln^ deren Kenntniss jedem Musiker unent- 
behrlich ist, SU schreiben. Die Kenntniss dieser ScblUssel kann durch 
aufmerksame Uebung iin<l durch Vergleichung bereits gekannter sehr 
bald erreicht werden. 

Anmerkailg. Die Kenotniss des Ali- und Tenorschlttssels wird zum Ver- 
ständoiss und Leseo der Partituren noUiwendIg gefordert , da viele Stimmen 
und iDStrumeote nur allein oder tbeilweise in diesen Schlüsseln geschrieben 
werden, und selbst der Sopranschlüssel, der seltener vorkommt, gewSbrt bei 
verschiedenen Instrumenten, die eine besondere Stimmung haben, grosse Er- 
leichterung im Lesen derselben. 

Den fUr die drei obem Stimmen, Sopran, Ali und Tenor, ge- 
bräuchlichen Schlüssel nennt man — C-SchlttsseL 

FUr die tiefste Singstimme, Bass, bleibt der früher benutzte 
F- Schlüssel oder Bass- Schlüssel in Geltung. 

Die Stellung des G- Schlüssels zeigt stets das eingestrichene 
c an, und zwar so, dass für den Sopran dieses c sich auf der un- 
tersten, für den Alt auf der dritten und für den Teuor üuf der 
vierten Linie findet. Z.B. 

Sopran- Alt- Tenor-Schlüssel. 



Loder: 



Der gewöhnlichste Umfang der Stimmen stellt sich in diesen 
Schlüsseln so dar : 
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Wm 



SopraD-Scblttssel. 



■n 



-im: 



Ali-Schlttssel. 



Tenors it? 
Schlüssel. 



=0 



] MM LiUii 

""^ r , -| — I — I - — - ■ 



Die leichteste Art , sich diese Schlüssel einzuprägen , dürfte die 
sein, sieb die Lage des G Dreiiüangjs in den verschiedenen Stimmen 
genau zu merken^ wodurch die dazwischen und daneben befindlichen 
Ttfne leicht aufzufinden sind. 

So wird die Lage des vollständigen G Dreiklangs mit Verdoppe- 
lung des Grundtons sein : 

Im Sopraa : j] f--g 



Im Tenor» am besten in Ii 4 ^! 
der Qoartsextakkordlige: !' 



Die AusfUhruiiL; (Un- ersten Aufgabe vuu 204 in diesen Schlüs- 
seln soll hier noch folgen : 
205. 
Sopran. 

Alt. 
Tenor. 
Bass. 





- [" f.: ». =-Ä g,-- ^ny- 


1""" 1 '1' '1' MI 

2 Mi* ^ ^ -H» — -g> ' t '<g 77- 




1 ' ^ l'-i-— 

t - • r • 1 7 

.JBl — 14 * -P 1 1 <s» -T-ar T 

1 



I 



6 
V 



P 

IV 



G, G d; 



Gr 



c 
I 



Die Ausführung dieser Beispiele erfordert bei aller Beobachtung 
der bisher gegebenen Regeln eine gewandte und freiere Fuhrung der 
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Sliininen in Bezug auf ihre Stellung, da die Nolhwendigkeit einer bes- 
sern Lage der Vorhalle oft auch Veränderung der Stimmenlage notli- 
wendig macht, die bisher immer möglichst gleichartig zu erhalten 
gesucht wurde. 

Die weile Lage der Stimmen wird sich auf diese Weise von 
selbst finden, und diese wieder mit der engen vertauscht werden 
müssen, wo Nolhwendigkeit und Zweckmassigkeit es fordert. 

Bei dieser Verlauschung der Stellungen der Stimmen beobachte 
man folgende Regeln : 

Die Stimmen können nie von einem Akkord zu ei- 
nem andern (fremden) aus ihrer not h wendigen Stellung 
gleichzeitig schreiten oder springen, ausser in einzel- 
nen Fällen bei Versetzung eines und dei»$elbeii Akkords 
in andere L a gen. 

Jede Stimme kann dann ihre La ge verlassen , wenn 
eine oder mehrere auf einem Tone liegen bleiben. 

Folgende Ausführung der 5. Aufgabe von 204 wird dies deut- 
licher machen. 

i 2 3 4 5 



200. 
Sopran 



Alt. 



Tenor. 



Bass. 



1 



< 



122." 
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« « 4 


6 
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a? d F, 
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7 8 ^ 
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Zur nähern Erklärung dieser Ausführung diene Folgendes: 

Die enge Lage, in der dieses Beispiel beginnt, wird im fünften 
Takle verlassen, in welchem die weite eintritt und bleibt, bis im elf- 
ten Takte die enge wieder erscheint. 

Dies wurde bewirkt durch eine freiere Führung des Soprans und 
Tenors. Der erstere springt im fünften Takte aus seiner Stellung in 
die Septime es, ein Sprung, der dann stattfinden kann, wenn der 
Grundton bereits vorhanden isl und liegen bleibt (wie hier das f 
im Bass); ebenso verlasst derselbe im siebenten Takte die Stellung 
durch einen Sprung in die Quinte^ bei liegenbleibendem Ak- 
kord, wodurch der Nonenvorhali in eine bessere Stellung kommt. 
Zuletzt wird die enge Lage wieder erreich! durch die bessere und 
freie Führung des Tenors im zehnten Takte. 



Vorhalte von unten nach oben. 



Vorhalte von unten nach oben sind nur in einzelnen wenigen 
Fallen nls solrlie fmzuseheri; die meisten Fort.sclniMLungen dieser Art 
sind aus (ieni fi iilirr behandelten Vorhalt von oben nach unten durcli 
Zusammen Ziehung (Verkürzung) desselben mit einer Folge nach 
oben entstanden, z. B. 

aus: 



807. p 



m 



ÖS 



Sh- 



Der Vorhalt von unten nach oben kann statlünden bei der Fort- 
schreituDg des L e i 1 1 o n s ; 



208. 




^^^^^ 



r 

sodann bei manchen Intervallen, die eine halbe Stufe aufwärts fort- 
schreiten, besonders bei denjenigen alterirten Akkorden, <Ue durch 
Erhöhung Ubermassige Intervalle enthalten, z. B. 

209. . , I - 

^^^^ 




Zu bemerken ist hierbei, dass, wie frOher, der Auflösungston 
(harmonische Ton) in keiner Stimme ausser im Bass sich befin- 
den darf. 

Andere Vorhalte , besonders diejenigen , die eine ganze Stufe 
aufwärts fortschreiten : 
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210. 



b. 




3^ 




. I J ff T 



SU 



seigen zum Theil das UnnaUIrliche ihrer Fortschreitung von selbst, 
thetts muss sie die Theorie fUr unficht und fUr den reinen Sats nicht 
brauchbar erklären, so oft sie auch in der Praxis ihre Stelle finden 
durfiten. Wollte man diese uneigenüichen Vorhalte nach der oben 
gesagten Art (207) ausführen, würden fehlerhafte Fortschreitungen 
sich zeigen, auf die sie sich gründen : 



tu. a 



^ 1 1 




! 



I 



Vorhalte in mehreren Stimmen. 



Vorhalte können in mehreren Stimmen zu gleicher Zeit vor^ 
kommen : 

V orbalte 



in cwei SUmmen : in drai StinmeD : 




Nicht selten zeigt sidl auch der Quartsextakkord als Doppelvor- 
halt, z. B. 




Freiere Bewegung der Stimmen bei Auflösung 

der Vorhalte. 

Vorbereitung, Eintritt und Auflösung des Vorhalts geschah in 
den frühem Beispielen durch zwei Akkorde, da die Stimmen wäh- 
rend der Auflösung liegen blieben. Dasselbe kann auch bei drei 
Akkorden stattfinden, wodurch der Akkord Wechsel und die Ötiinuien- 
fuhrung noch reicher und mannichfaltiger wird. 

Es geschieht dies, wenn während der Auflösung des V' orhalts 
eine der übrigen Stimmen, meistens der Bass, oder mt hiere zu 
gleicher Zeit fortschreiten und dadurch eine neue Harmonie bilden. 

Riehiar« UwaoDidabre^ 7 
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Z. B. durch FortschreitUDg des Basses : 



-«5'- 



^ ^^^ 



f 




2 



C: V, 1 — II, V 



I 



I IV 11, I a: vu; 1 



Durch Fortschreitung mehrerer Stimmen: 

b. c. 




II \, VI 



V, a :V, 1 



In allen diesen Beispielen erfolgt die AuHösung des Vorhalts re- 
gelmässig wahrend der Fortschreitung der übrigen Stimmen zu einer 
neuen Harmonie, deren Bestandtheil der Aufldsungjston selbst ist. 

AimarklBg. Zar BrUliit«ning der im neuDlea Kapitel «usgesproebeM Ad- 
sicht überNoneoakkorde mag hier bemerkt sein, dass viele Stellen, in welchen 
die None vorkommt ead die als Nonenakkorde erkannt werden, sich auf obige 
Weise erklären lassen, wie in dem Beispiel 2<5 b., wo die cadenzirende Bass- 
fortschreitung F-Ä sich leicht als die Forlschreilung eines Nebenseptnonenak- 
kords ausweisen könnte, wenn die obige Erklärung eines Nonenvorhaits 
mit Benutzung dreier Akkorde nicht viel eiofecherwnre und zu dem- 
selben Ziele führte, und wie bei allen folgenden Beispielen sich anf gleldM 
Weise darstellt: 



Nonenvorhalt, 
bei zwei Akkorden : bei drei Akk. 



besser; 




Heber die frei eintretende None wird apiter beim Orgelpnnkt gespfoehea 

werden. 

Als Ergänzung des im neunten Kapitel Gesagten mag noch hinzugerügt sein, 
dass als ein Grund gegen selbststäiuiijze Nonenakkorde auch die Unmöglichkeit 
gelten kann, sie mit dem Grund ton zugleich in solche Verwechselung zu 
bringen, dass dieser in unmittelbarer Nähe der None gebracht ist, wie dies bei 
den SeptimanakkordeB atela geschehen kann, s. B. 



f — J J 

-fl ^ ^— TT ^ ^ M I ! I! 
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Auf gleiche Weise ktfoneii vier AUerde bei dem Vorhalt ange- 
wendet werden , wenn derselbe vor einem harmonischen Tone, der 
in den ttbrigen Stimmen nicht enthalten ist, steht, z. B. 

ohne Vorhalt : 





i s 4 




4 1 t 4 


^ 3 


--i? 

^ - 


T 


1 




C: 1 


IV II vu« 


■ 

VI 





Zwischen Vorhalt und AnflOsang kennen indersei 
ben Stimme andere Tone eingeschoben werden. 

Dies können sein : 

i . Töne, die zum Akkord gehören, z. B. 




S. Ilarmoniefremde Töne, Wecbselnoten, z. B. 




Die Erklärung dieser und ähnlicher Stellen wird durch die weiter 
unten sich findende DarsteiJung der Durchgangs- und Wechsel- 
noten vervollständigt. 

Es kommen auch Stellen vor, in weichen der Vorhalt gar keine 
Aoflttöung erhält, z. B. 

gewöhnlich auf 
diese Art : 



22t 




Sie sind durch Auslassung aus folgenden Sätzen entstanden : 




79X100 
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Vorausnähme. Anticipation. 



Die Vorausnahme eines Tones, die seltener im Gebrauch ist als 
der Vorhalt, ist das Gegentheil von diesem , und besteht darin , dass 
eine oder mehrere Stimmen früher Töne des nächstfolgenden Ak- 
kords hören lassen , als andere und als es die metrische Glie- 
derung erwarten lässt. 

Bei Noten langer Geltung und bei langsamer Bewegung kommt 
diese Art der StimmenfUhrung selten oder nicht vor, da die Härte 
der hier auftretenden Dissonanzen sich bis zur Unverständlichkeit 
steigern würde ; meistens sind es kürzere Takttheile, die vorausge- 
nommen werden, z. B. 

in mehreren 

• c««-„« Stimmen : 

im Sopran : | | 



Vorausnahme 
im Bass : 




SS 



223. 



2^ 



1 



I I 



Die Aehnlichkeit dieser Stimmenbewegung in ihrer metrischen 
Gestalt mit dem , was die allgemeine Musiklehre unter dem Namen 
syncopirteNoten begreift, ist unverkennbar, nur dass die letztem 
nicht durch Vorausnahme der Akkorde, sondern mehr durch Nach- 
schlagen derselben gebildet sind, oder bloss rhythmische Geltung 
haben. 

Die Bewegung der Stimmen kann auch hier unter Umständen 
freier sein, z. B. kann ein anderer harmonischer Ton vorausgenom- 
men werden, als jener, der beim Eintritt des Akkords beabsichtigt 
ist, wie in der bekannten Schlussforrael : 



824. ^ 



oder 



22: 



22: 



g g ^ 

Als Gegensatz zur Vorausnahme kann noch angeführt werden 
das Nachschlagen harmonischer Töne, welches in sofern mit den 
Vorhalten Aehnlichkeit hat, als auch hier Vorbereitung und Auflösung 
'stattfindet, aber sich wieder wesentlich unterscheidet, als dessen 
Charakter sich mehr in der metrischen und rhythmischen Bewegung 
ausprägt, weswegen dasselbe auch immer in grösserer Reihenfolge 



Digitized by Google 



101 



auftritt , die Vorhalte aber unter ganz andern Bedingungen einzeln 
oder in grösserer Anzahl erscheinen. 

Eine Reihe solcher nachschlagender TOne würde folgende im 
Bass sein : 
AUtgro, 




i j ,i J i g £ ^ ^ - 





1 — J « r 


















— j5 . 
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Hierher würde aach jene Unisonostelle aus der Ouvertüre lu 

,,Lconore'* (Nr, 3) von Beethoven zu rechnen sein: 
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Dreizehntes Kapitel. 

Der Orgelpiinkt. Liegende Stimmen. 

Eine besondere Mannichfaltigkcit der Harmonien und eine Mi- 
schung derselben entsteht durch das Liegenbleiben einer, wohl auch 
mehrerer Stimmen auf einem Tone und durch die dadurch zufüllig 
gebildeten Akkorde. 

Nicht selten trifft man namentlich in dem Bass , sowohl am An- 
fang eines TonstUckes wie auch in der Mitte und am Schlüsse des- 
selben , da wo eine Cadenz eintreten soll , einen lang ausgehaltenen 
Ton, während die Übrigen Stimmen, scheinbar ohne Beziehung zu 
demselben, ihre harmonische Bewegung fortsetzen. 

Liegt dieser Ton in dem Bass, so wird er 

Orgelpunkt 

genannt; kommen solche lang ausgohaltenen Töne in den übrigen 
Stimmen vor, so nennt man die letzten : 

liegende Stimmen oder liegende Töne. * 

Anmerküllg. Manche geben auch diesen letztem, aber mit Unrecht, den 
Namen Orgelpunkt. 

Die Töne, die zum Liegenbleiben geeignet sind, sind die To- 
nika oder Dominante; auch kommen beide zugleich vor. 

Die harmonische Verbindung wie der Fortschritt der übrigen 
Stimmen während des Orgelpunkts geschieht immer nach den be- 
kannten Begeln, so dass die zunächst untere Stimme die harmonische 
Führung übernimmt, und im Allgemeinen ohne Berücksichtigung des 
liegenbleibenden Tons. 

Es folgen zuerst einige Beispiele , bevor auf die Behandlungsart 
des Orgelpunkts näher eingegangen werden soll. 



a. Orgelpunkt 


auf der Tonika 

j-j j 




^ 




'II' 
>> 


FS— jg — 
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b. auf der Dominante : 
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e. od«r: 




In diesen Beispielen sind diejonigon Akkorde, zu (Jjeneo der 
Basston harmonisch nicht gehört, durch Kreuze bezeichnet. 

Für die BehaDdluDg des Orgelpunkts mögen folgende Bemerkun- 
gen dienen. 

Der Eintritt des Orgelpunkts erfolgt auf einer 
rhythmisch bestimmten Zeit, 

2. durch einen Akkord, zu welchem der Basston har- 
monisch gehört, 

3. der leiste Akkord des Orgelpunkts muss eben- 
falls mit diesem harmonisch sein. 

Das erste geschieht am Anfang oder am Schluss einer Periode 
oder Abtheilung derselben und auf der Thesis; das zweite und 
dritte gewöhnlich durch den Grundton eines Dreiklangs, wie im Bei- 
spiel 227 a. c. d.j oder wie bei 6. durch den Quarlsextakkord. 

Zu beobachten ist femer, dass die dem Basston fremden Ak- 
korde nicht zu hSiufig auf einander folgen , sondern öfters mit Akkor- 
den wechseln, zu denen der Orgelpunkt harmonisch gehört. Es ist 
dies nothwendig, um Abschweifungen zu verhüten, die den Charakter 
des Orgelpunktes, der nur in dem festen Zusammenhalten verschie- 
dener Akkordverbindungen zu finden ist, verletzen wurden. 

So wttrde folgender Orgelpuokt in dieser Beziehung zu tadeln 
sein: 
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Die dem Bass zunttcbsl liegende Stimme, im vieretimmtgen Satee 
der Tenor, wird bei dem Oi^gelpunkt die Gnmdstimme der harmoni- 
schen Führung. Daher werden alle nothwendigen Fortuchreitungen 
von dieser Stimme bedingt sein, wenn auch der Orgelpunkt lulällig 
rar Harmonie gehören sollte. So wird in dem Beispiele S27 a. der Fort- 
schritt des b im Alt (im ersten Takte) durch die Führung der übrigen 
Stimmen bestimmt, und nicht dadurch, dass es Septime zum Bass ist. 

Steht der Orgelpunkt auf der Dominante , wie es häufig am 
Schlüsse der Fall ist, so kann auf demselben kein Piag^ischluss ge- 
bildet werden. Z. B. 

r 

! J J. J I NB. 



220.< 




' Der Plagalschluss kann aber bei dem Orgelpunkt der Tonika 
erfolgen : 



SSO. 



3z: 



Liegende StimmeQ. 

Die nacli Art des oben beschriebenen Orgelpunkts anf einem 

Ton liegenbleibenden Ober- und Mittelstimmen sind viel seltener 
als jener, und erfordern in ihrer Behandlung grössere Behutsamkeit. 

Ausgehaltene Töne dieser Art sagen dem Charakler dieser Stim- 
men nur dann zu, wenn wenig zu ihnen nicht gehörige Akkorde da- 
bei erscheinen, da diese Stimmen nicht die Kraft des Gegengewichts, 
die der untern Stimme als der l)eslin)menden eigen ist, besitzen. 

So wird der Orgelpunkt des Beispiel 227 a., in die obere Stimme 
verlegt, in den letzten Takten sehr unangenehm klingen ; 



231. 
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wahrend folgender als Dominante avsgehaltener Ton deswegen besser 
ist, weil die letzten Akkorde des Beispiels zu demselben gebtfren : 



282.. 



i 



.OL 



Als Beispiel wirkungsvoller Benutzung liegender Stimmen und 
fortklingender Ttfne und Itlr die Behandlung derselben kann ange- 
führt werden eine Stelle im „Gloria'' der Gdur Messe von Gherubini, 
da, wo die Violinen ai für Iflngere Zeit aushalten, während der Chor 
und die betheiligten Instrumente unterhalb desselben ihre besondere 
melodische und harmonische Fortschreitung ausführen; ebenso das 
d der Violinen in der Einleitung zur Ouvertüre , .Meeresstille und glück- 
liche Fahrt" von Mendelssohn Bartholdy. In beiden Stellen werden 
sich selten Akkorde finden lassen, zu welchen der ausgehaltene Ton 
nicht harmonisch würe. 

Hierlier ist «luch das Trio des Scherzo der Adur Symphonie von 
Beelhoven zu rechnen, welches durchciiSngig auf dem A hnsirt ist und 
welches sieh bald als liegender Ton in den 01)er- und Mittelstimmcn, 
bald als Orgelpunkt in den tiefsten zeigt, und das ganze Stück hin- 
durch als Grundlage dient. 

Liegende Töne in den Mittelstimmen sind mit denselben Bück- 
sichten zu behandeln, wie die der Oberstimme. Bei Instrumental- 
oompositionen erscheinen sie immer verhältnissmässig verstärkt; im 
vierstimmigen Satze kommen sie nur selten und in nidit zu langer 
Ausdehnung vor. Z. B. 



NB. 




1 



Anmerkniig. Als ErgVnzmig des ttber die Noneaakkorde Gesagton mag hier 

noch Folgendes stehen. 

Im vorstehenden Beispiel h. findet sich, wenn die liegende Stimme hinzuge- 
rechnet wird, ein vollständiger Nonenakkord in verwechselter Lage mit regel- 
mässiger Auflösung. Es ist schon früher gegen die Nouenakkorde bemerkt 
worden, dass dia Verwecfaseiongen desselben nicht so gebraucht werden kön- 
nen, dass Gmndton und Nona in unmittelbare Nllhe gebracht werden, wie bei 



Oigitized by 



106 



den Septimen. Dass sie in grösserer Entfernung zasemmen voricommen Icön- 
nen, wie oben, giebt lieinen Grunü, sie als selbststündige Alikorde zu betrach- 
ten, da sie nur unter oben betiiidlichen Verhältnisspii vorltommen , nämlich 
1)01 einem liegenden Ton, dessen Cliaraklor es aber ist, auch ihm frenjde Har- 
monien zu tragen, wie es z. B. bei folgender None der Fall ist, die doch in der 
Tbat keinen Nonenalckord bildet. 



Will man die harmoniacbe Fortscbreitung über dem Orgelpnokt durch Zahlen 
bezeichnen, so müssen sieh dieselben stets auf den liegenden Ton im Bass be- 
ziehen, wodurch in vielen Hillen die sonst gewöhnliche Bezeichnong der Ak- 
korde sich verändert. 

So wUrde der anter Nr. St7 6. befindliche Orgelpnnkl so bexelcbnet werden 
können : 



« — 

4 — 



22=r 



7 « 7 
4 « 5 



t 
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Eine solche Bezeichnung ist der schweren rehersichtlichkeil und dabei ihrer 
UnvoUstandigkeit wegen nur zu besondern Zwecken üblich, we^huib man in 
Partituren, wo Bezifferung angebracht ist, nicht selten bei dem Orgelpunkt die 
Worte Uutn lolo findet, was andentel, dass bei der sonst üblichen Orgelbeglei- 
tang nur der Orgelpunkt selbst angegaben werden soll. 



Vimehiteg Kapitel. 

Durchgehende Noten. Wechselnoten. 



Unter die harmoniefreniden Töne sind besonders die Durch- 
gangs- und Wechsel noten zu rechnen. 

Die ersten entstehen durch die Ausfüllung grosserer oder klei- 
nerer harmonischer Stimmenschritte mit dazwischen liegenden To- 
nen. Z. fi. 
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Die durch ein Kreuz X bezoichneten Noten bilden den Durch- 
gang, die mit 0 bezeichneten sind harmonische Nehentöne, 
insofern nändich zu der ersten Note ein C- oder ii-Dreiklaog gedacht 
werden kann. Z. B. 



m< 



1 



V 0 



llt 



Die unter a. des Beispiels 236 befindlichen Durchgangsnoten 
nennt man diatonische, die unter 6. chromatische Durch- 
gange. 

Die durchgehenden Noten gehen von der harmoni- 
schen Note aus zu einer andern harmonischen Note; 
sie erscheinen daher nidit mit dem Eintritt des Akkords, sondern 
nach demselben auf kleinem Taktgliedem, und können nur stufen- 
weise angebracht werden. 

Wechselnoten dagegen nennt man diejenigen harmoniefrem- 
den Tone , die entw edcr i m Charakter eines V o r h a Ii s oder 
Vorschlags zur Zeit des harmonischen Auftritts (also in diesem 
Sinne auf gutem Taktlheil) erscheinen und sich an die harmonische 
Note anschliessen (238 a.), oder nach Art der durchgclumden Noten 
auf schlechtem Takttheile zur melodischen Ausschmückung zweier 
gleich lautender Acten dienen (238 6.). 







b. 














Die Wechselnote kann daher sprungweise auftreten, 
muss sich aber eng an die harmonische Note anschlies- 
sen, wie die Beispiele in 238 zeigen. 

Femer ist in obigen Beispielen zu sehen, dass die Wechselnoten 
sowohl durch die der harmonisdhen Note zundchstliegende unter- 
halb, als auch oberhalb gebildet werden können. 

Die Wechselnote unterhalb der hariiionischen Note hat, beson- 
ders wenn sie nach Art eines Vorschlags auf gutem Taktlheil eintritt, 
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das Eigenthllmliche , dass sie gern eine kleine Sekunde zur 
Hauplnotc bildet, wodurch chromatische Töne entstehen, wie aus 
238 zu ersehen ist, und Sätze folgender Art wUrde man nicht bilden 
können : 



Dies gilt namentlich von den sprungweise angebrachten Wech- 
selnoten. 

Anders ist es, wenn sie in fortlaufender Reihe erscheinen, wo- 
durch sie den Charakter der Durcbgangsnoten annehmen. So würde 
folgende Reihe von Wechselnoten o. nicht nothwendig su zu bilden 
sein, wie bei b. 



«40« 




r 



r 



i 




Jene Wechselnoten unterhalb , die auf sdilechte Zeit fallen, be- 
dürfen nur theilweise der kleinen Sekunde. So wird in dem Beispiel 
Sil a. nicht nothwendig gebildet sein wie 6., während c. nicht so gut 
ist wie d. 



Bestimmte Regeln lassen sich hierüber nicht geben , es ist auch 
insofern unnöthig, als jedes musikalische Ohr hier gewiss das Rechte 
treffen wird. 

Wechselnoten oberhalb der harmonischen Note, sie mögen 
frei (sprungweise) oder in der Weise wie in 241 eintreten, können 
grosse und kleine Sekunden zum Akkordton bilden , weil sie 
stets diatonisch gebildet werden und sich daher nach Tonart und 
Modulation richten. 




243 



Nicht selten trifft man Figuren, in welchen Wechselnoten ober- 
halb und unterhalb der Akkordnote nach einander benutzt sind. Z. B. 
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248. 



Hierauf grUodet sich auch folgende oft vorkommende Verzie- 
mogsari: 



M4. ^ 



r=f=f 



Durchgehende und Wechselnoten kdnnen In allen Stimmen vor- 
konmien. Geschieht es in einer vorzugsweise allein, so wird sie 
gegen die übrigen bedeutend hervortreten und einen ooncertirenden 
Charakter erhalten, wahrend die übrigen Stimmen zur Begleitung 
dienen. Soll dies nicht der Fall sein , so ktfnnen alle Stimmen ab- 
wechselnd durch solche Nebennoten hervorgohoben werden und da- 
durch an Bedeutung gewinnen. Ueberall wo sich Stellung und Fort- 
sehritt einer Stimme zur Anbringung solcher Nebennoten eignet, wird 
sich dieselbe hierdurch melodisch bedeutender ausbilden lassen; nur 
muss auch hierbei das rechte Maass getroffen werden, da durch das 
Allzuviel leicht Ueherfullung und Unklarheit entstehen kann. 

Folgeuder einfach haruionische Satz : 






tf-r-' 


25W 






'TT' ' 





wOrde sidi durch Benutzung obiger Nebenttfne so gestalten lassen : 
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X 



2^: 



r — p- 

Die Durchgangs- und Wediselnoten sind hier durch Kreuze x 
bezeichnet. 

Dass durch solche Anhttufiing harmoniefremder Töne der Satz 
leicht an Ueberladung leiden kann, ist an dem obigen Beispiel zu 
sehen, wenn es in etwas schnellem Tempo ausgeführt wird, wogegen 
langsame Bewegung dieser Schreibart mehr zusagt. 

Wie bei den Vorhalten bereits früher l)cniorkt wurde, ist auch 
bei Anbringung der Wechselnoten darauf zu sehen, dass keine 
S t i m III e den h a r ni o n i s c h e n T o n e r h n 1 1 , der i n e i n e r an- 
dern durch eine Wechselnote eingeführt wird, z.B. 



j ■ j j J J-J I 



Dies kann nur dann geschehen, wenn die Entfernung des har- 
monischen Tons von der harmoniefremden Note wenigstens eine Ok- 
tave betrügt, z. B. 



848. ^ 



Diese Verdoppelung wird nach den Grundsätzen der Verdoppe- 
lung überhaupt besser bei dem Grundton oder der Quinte , als bei 
der Terz des Stammakkords stattfinden. 

Bei schneller Bewegung und längerer DunMlhrung solcher durch 
Wechselnoten gebildeten Figuren finden jedoch andere Rücksichten 
statt, wie folgender Satz, der freilich nicht als vierstimmiger Gesang- 
satz gedacht werden kann, zeigt : 



849. 




Bei den regelmässigen Durchgangsnoten sind in Bezug auf An- 
näherung an harmonische Töne gleiche Bücksichten zu nehmen, und 
Figuren wie ^50 a. b, zeigen sich nicht so rein, wie bei c. d. e. 
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b. 



e. 



0. 



250. 



s. B. 



Schnellere Figuren gestatten auch hier diese Annäherung eher, 



251. 




Fehlerhafte Fortschreitungen bei Durchgangs- 

und Wechselnoten. 

Da die durchgehenden Noten die sprungweise Bewegung der 
harmonischen FortMhreitung auszufüllen berufen sind, hat nian beim 
Wechsel der Harmonie darauf zu sehen, dass keine fSalschen Fort- 
schreitungen entstehen, wie in den folgenden Beispielen aus verdeck- 
ten Quinten offene werden: 



252. 



1 



4- 



32: 



Offene Oktaven mit Durch gangslönen gebildet können nicht 
vorkommen, \\ eil die erste derselben eben so harmonisch sein wird, 
wie die zweite : 

I 



25S. 



Hingen werden in folgenden Stellen die durchgehenden Noten 
die offenen Oktaven nicht verdecken , folglich als fehlerhaft gelten : 



I I — I I 



Anmerkung. Letztere Art der Oktaven wurde hei I n s t r u m e n t a 1 sä tz en 
unter der Bedtogang beabsichtigter Verstärkung und Verdoppelung Anwendung 
finden können« 
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In gleicher Weise wird der Eintritt oder Fortschritt der Wech- 
selnote bei gerader Bewegung fehlerhaft zu nennen sein, wenn er 
in folgender Weise erfolgt: 

besser : 



255* 
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Das letzte Beispiel ist deshalb besser, weil die OktaTonfort- 
schreitung nur verdeckt erscheint. 

Dttrcbgang;8- und Wechselnoten in mehreren 

Stimmen zu gleicher Zeit. 

Die Bewegung der Durchgangsnoten in mehreren Stimmen zu 
gleicher Zeit ist in Ter/en- und SextcngaDgen am geeignetsten. Z. B. 

1 



856. 



f-r r r I I ^^ ^3^^ 
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Die freie Bewegung der Stimmen mit Benutzung der Durchganes- 
noten kann auch Sekunden-, Quarten-, Quinten-, Septimenparalle- 
len aller Art hervorbringen, die grosser Vorsicht bedürfen und ihrer 
widrigen Wirkung wegen nur einzeln unter sehr gtUistiger Stel- 
lung zu gestatten sein dürften. 

Quartenfortschreitungen sind gut, wenn eine dritte Stimme als 
Unterterz hinzugefugt wini : 



Einzehie Quintenfolgen ans Durchgangsnoten entstanden trifft 
man zuweilen in guten Gompositionen, was aber kein Grand Isti sie 
als fehlerlos anzuempfehlen. (Siehe Uber Quintenfolgen das S. 15 
u. f. Gesagte.) 
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Eben so kann die Härle der Septimenfolgen nur durch gün- 
stige Stellung, gute Stimmfuhrung im Ganzen, überhaupt durch 
Tempo, Bewegung u. s. w. gemildert werden. 

In der Gegenbewegung geben die verschiedenen Intervalle 
der Durchgangsnolen dem Satze oft eine besondere, eigenthUmliche 
Färbung, und tragen viel zur Selbstständigkeit der Stimmen bei, nur 
dürfen sie nicht zu gehäuft und in zu vielen Stimmen zu gleicher 
Zeit erscheinen. 




Auch hierbei wird man finden , dass diejenigen Durchgangsno- 
ten , die mit andern, ausser der zum Grunde liegenden einfach har- 
monischen StiHiktur, eine gleichsam innerste neue harmonische 
Führung bilden , natürlicher und milder sind , als diejenigen , deren 
Zusammenstellung sich harmonisch nicht nachweisen lässt. 

lieber den Werth solcher Sätze kann aber nur mit Berücksich- 
tigung des Charakters, Tempo's derselben geurtheilt werden. 

Bei regelmässigen diatonischen Fortschreitungen können viele 
Stimmen zu gleicher Zeit Durchgangstöne erhalten. Z. B. 



259.. 




1 

Bei allen solchen Stellen kommt es immer darauf an , dass beim 
Wechsel der Harmonie die Stimmen sich in einer Stellung be- 
finden, die erlaubt, ihren Fortschritt regelmässig zu bilden. 

Wechselnoten können in verschiedenen Stimmen vor- 
kommen : 

a) in zwei Stimmen: 

bei gerader Bewegung : 



2Ö0. ^ 



geraaer oewegi 



Richter, Harmonielehre. 



8 
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\n Gegenbewegung: 




b) in drei Stimmen 

gerade Bewegung : Gegenbewegung 



c) in vier Stimmen : 



i- 



I 



I 



Anmerkang. Die meisten der obigen Beispiele können auch als harmoni- 
sche Fortschreitungen beim Orgelpunkt gellen. 

Aus diesen Beispielen geht hervor, dass bei der geraden Be- 
wegung zweier Stimmen auch in Wechselnoten die Terzen - und 
Sexten -Fortschreitung am natürlichsten erscheint, während die Se- 
kunden-, Quarten-, Quinten- und Septimen - Parallelen stets 
sehr widrige Wirkung hervorbringen. So wUrde Niemand leicht 
Wechselnoten folgender Art für gut erklären : 

gut 



i 



321 



Wechselnoten können auch von längerer Dauer sein, als die har- 
monische Note , an die sie sich schliessen. Z. B. * 



265. 




Die Bedeutung der in den zwölften bis vierzehnten Kapiteln er- 
klärten Gegenstände für die Composition ist gross genug, um diesel- 
ben einer sorgfältigen Untersuchung zu unterwerfen, wie deren 
gründliche Kcnntniss zum Verständniss innerer harmonischer Struk- 
tur einer Composition wesentlich beiträgt. — Es bleibt noch übrig, 
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Uber ihr Veiliiiltniss suro reinen Satze, dem Gegenstand unserer 
nächsten Stndien, zu sprechen. 

Nach dem Seite 12 über den Begriff »reiner Satz« Bemerkten 
wird es bei dem Klastischen desselben uothwendig, die Frage enger 
2U fassen und etwa so zu stellen : 

Welche Verwendung dieser Co ui p o s 1 1 io n s in i 1 1 el ge- 
stattet unser nächster Zweck, die Uebungen im 
reinen Satze? 
Es ist unläugbar , dass sich diese Mittel besonders dazu eignen, 
die Stimmen auszubilden und auszuschmücken. 

Handelt es sich aber zunächst um Erkennung und Ausfühining 
einfacher harmonischer Bildungen, so wird zwar Alles, 
was geeignet ist , die Stimmen auszubilden, mit Recht benutzt 
werden, Anderes aber, was ihnen bloss snr Ausschmückung dient, 
entfernt, kurz das Wesentliche vom Unwesentlichen getrennt bleiben 
müssen. 

Zn dem Letztem wird besonders zu rechnen sein erstens : 
alle harmonischen Künsteleien Überhaupt, insofern 
ihnen keine Nothwendigkeit zum Grunde liegt; un^ 
natürliche Einführung wenig gebrauchter Har«^ 

ui o n i e n ; 
sodann : 

unregelmässige Einführung der Vorhalte; der Ge- 
brauch liege nde r St i mmen , der vorausgenommenen, 
und der nachschlagenden Tone; 

besonders aber 

die frei anschlagenden Wechselnoten, und die da- 
raus gebildeten Figuren, kurz Alles, 'was einem 
einfachen, guten vierstimmigen Gesänge unange- 
messen erscheint. 

Wird übcrb inpi die Gesangscomposition als die Basis angenom- 
men, auf die sich aiie Musik gründet, so wird hei derseii)c n \on selbst 
Man eil es ausgeschlossen bleiben, was den Instrumentalcompositionen 
angemessen ist. 

Wenn auch zur Uebung im Gebrauch der Harmonien und zur 
Erlernung einer guten und reinen StimmenfUhning die Bearbeitung 
von Ghorttlen oder choralmässigen , einfachen Sätzen zunächst am 
zweckmassigsten vorgeschlagen wird , so wird auch diese die Be- 
nutzung jener Mittel , insoweit sie nicht bloss zur Ausschmückung, 
sondern zur Ausbildung der Stimmenfilhrung dienen, nicht aus- 
schliessen. 

Hierzu ist besonders der Gebrauch der Vorhalte, der regelmässi- 
gen Durchgangs- und Wechselnoten zu rechnen. 

8* 
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Nach Vorstehendem mag nun die Strenge des reinen Satzes bei 
dem ersten Studium der Harmonie und bei spHtern contrnpuiik tischen 
Arbeiten beurthcilt werden, die Vieles als unzwec kmiissic , unwe- 
sentlich und ais von der Hauptsache ableni^end verbielel, was die 
Praxis an ^ooi«>neten Stellen gern benutzt. 

Zum vollständigen VeretttDdniss aller bisher besprochenen Ge- 
genstände wird das gründliche Studium guter Gompositionen dienen ; 
für die eigenen Versuche wird in der dritten AbtheOung dieses Bu- 
ches das neunzehnte Kapitel Gelegenheit bieten, in wddbem wir auf 
diese Gegenstände surQcfckommen. — 



Fünfzehntes Kapitel. 

Durchgehende Akkorde. 

Durchgehende Akkorde nennt man solche, die bei den klei- 
nem Taktgliedern nach Art derDur chgangsnoten in mehreren Stim- 
men als wirkliche Akkordgestallungen erscheinen, bei deren Eintritt 
und Behandlung sich aber mitunter eine von den allgemeinen Regeln 
der AkkordverbinduDg abweichende Art finden lässt. 

Eine Art derselben zeigte sich bereits bei den Durchgang? •> und 
Wechselnoten in drei Stimmen, die akkordliche Gestalt annehmen, 
z. B. in Nr. 868. und 863. Ebenso kann man im gewissen Sinne die 
meisten Akkorde, die Uber einen Orgeipunkt gebildet werden, durch- 
gehende nennen. 

Es giebt aber noch andere Erscheinungen der Art, die hier er- 
läutert werden sollen. 

Wie libertiaupt Durchgangs- und Wechselnoten sich vorzüglich 
auf das Taktverhältniss stutzen , so wird es auch nöthig , zur Erklä- 
rung der durchgehenden Akkorde, auf die verschiedene Takteinthei- 
luog einen Blick zu werfen. 

Es ist bekannt, dass bei den einfachen geraden Takt arten 
der Accent auf dem ersten Takttheüe ruht , während der zweite ein 
minderes Gewicht erhält. 

Ist nun die harmonische Fortschreitung einfach auf die zwei 
Takttheile gegründet, so werden auch die Harmonien, die auf den 
guten Takltheil (Thesis) kommen, als die gewichtigern erscheinen 
und stets als das Ziel gedacht werden müssen, zu weichem die Ak- 
korde des zweiten Takttheils (Arsis) führen : 
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lo diesem Sinne kann man die Akkorde des zweiten Takttheils 
DurcbgangBakkorde nennen , obwohl bei der gleichmtf ssigen Bewe- 
gung dieser ihr Charakter nicht so deutlich hervortritt. 

Dass man in der Theorie dies so aufgefasst, wenn auch selten 
deutlich ausgesproclien hat, beweist, dass man von jeher den Ak- 
korden auf der Thesis bei ihrem Auftreten mehr Sorgfalt zugewen- 
det und bei jenen der Arsis Manches erlaubt hat, was ihnen nicht 
gestattet war. 

Deutlicher aber tritt der Charakter der durchgehenden Akkorde 
bei solchen Harmonien hervor, die kleinem Taktgliedem zugetheilt 
sind, wie in folgenden Beispielen: 



a. 6. 




Die eigenthUmliche Erscheinung des Quartsextakkords in dem Bei- 
spiel a. undc, so wie des Septimenakkords in c. ist nur durch die 
im Charakter der Durchgangsnoten erfolgte stufen- 
weise Fortschreitung aller Stimmen zu ihrem näch- 
sten Ziele (dem Akkord der Thesis im folgenden Takte) zuer-- 
klären. 

Ist diese Bedingung (das stufenweise Fortschreiten der Stimmen) 
erfüllt, so können alle Akkorde frei eintreten, sie werden durch den 
sich ihnen anschliessenden üauptakkord Erklärung iiudeu. 
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ABnerklBg: Dorch diese Brkttrang der DorchgBiigiBkkorde findet auch die 
frttber «rwlhnte freie BelMndloiig der Septime ihre Rechtfertigang. (Siehe MB.) 



Bei den einfachen ungeraden Taktarien fallt der Accent 
ebenfalls auf den ersten Takttheil, wogegen dieselben zwei Takt- 
theile geringerer Geltung enthalten. Durchgehende AkfcLorde werden 
sich auf folgende Weise zeigen : 




Auch kleinere Taktglieder können durchgehende Akkorde ent- 
halten , und es bedarf nach Obigem dafür keiner Beispiele , und eben 
so wenig fUr die zusammengesetzten Taktarten. 

Audi hierbei wird das Stadium guter Gompositioiien erläuternd 
und fordernd sein. 

Für eigene Versuche mögen noch folgende Bemerkungen Platz 
finden. 

Alle als durchgehend bezeichneten Akkorde werden entweder 
nach den bekannten Regehi der Hannonieverbindung fortschreiten 
oder davon abweichen. Im ersten häufigeren Falle bedarf es keiner 
weitem 'Bemerkung; im letzten wird es auf eme fliessende, melo- 
dische Führung der Stimmen sowohl an sich, wie auch im VerhSltm'ss 
zu einander ankommen ^ ob Bildungen dieser Art richtig zu nennen 
sind. Im Allgemeinen kann nur bemerkt werden, dass die stufen- 
weise Fortschreitung der Stimmen auch hier den 
Charakter der durchgehenden Akkorde bestimmen 
wird, und dass alle solche Stellen nach Berücksichtigung des Rhyth- 
mus , Tempo, Charakter des TonstUcks zu beurtheilen sind. 
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SiüknikBte Kapitel. 

Ueber die Mittel zur Modulation. 



Der Begriff Modulation hat im 44. Kapitel bereite Erklärung 
gefunden. 

War es dort dämm zu tfaun, jede Modulation richtig zu bestim- 
men, so soll jetzt von den vorzüglichsten MittelOi eine Modulation her- 
vorzubringen , gehandelt werden. 

Die Kunst der Modulation besieht darin , diejenigen Harmonien 
aufzufinden, die mit zwei oder mehr Tonarten in Verbindung stehen, 
um vermittelst dieser von einer Tonart in die andere zu gelangen. 

Jede Modulation kann auf verschiedene Weise bewirkt werden 
und wird zu verschiedenen Zwecken dienen. Sie kann sein 

erstens: plötzlich eintretend, kurz vorUber- und 

durchgehend, oder 
zweitens: länger vorbereitet, die neue Tonart als 
Ziel aufsucbend und für längere Zeit zur Grund- 
lage nebm end. 

Im ersten Falle wird sie sich der einfachsten Mittel bedienen, 
entschieden auftreten , aber die neue Tonart bald verlassen , wohl 
auch selbst gar nicht bestammt zurGeltung kommen lassen ; im zwei- 
ten Falle wird sie gewöhnlich nach und nach durch versdiiedene 
Mittel voibereitet und ausgeführt und dem Ohr einsuprigen gesucht, 
auch wohl selbst zu einem Äbschluss führen. 

So wird im folgenden Beispiele : 



270. 




C: F:V, G: V, a:V, C;I 

die Modulation vorOber^ehend, häufig wediselnd sein, ohne die 
Haupttonart Gdur wesentlich zu verlassen. 

Diese Art der Modulation eignet sich nur für die näcbstver- 

wandten Tonarten , und obwohl entferntere durch besondere und 
entschiedene Mittel zu erreichen sind, so können sie docli dem Ohr 
leicht unfasslich erscheinen. 

Im nächsten Beispiel jedoch wird die entfernter liegende Tonart 
das Ziel , welches nach und nach erreicht wird ; die ursprungliche 
Tonart wird ganz verlassen und die neue tritt an ihre Stelle : 
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IS? 




G: lb:vii| B:I f:Vy Es: V, 

Dieses Beispiel zeigt deutlich, wie die erweiterte Modulation, 
die sich die neue Tonart als Ziel setzt, sich der durchgehenden Modu- 
lation bedient, um dieses zu erreichen , und dies um so lieber, als es 
nicht darum zu thun war, sehneil in das Es dur zu gelangen. 

Will man solche kurze Satze nicht als Zwischenspiel zweier 
TonslUcke verschiedener Tonarten , oder als Aufgaben benutzen , so 
w ird ihr Gebrauch für Compositionen in besonderer Weise staltfinden 
müssen , da auf der Bildung der Modulationen zum Theil zugleich die 
Bildung der Perioden und ihrer Abtheiiungcn ruht. Dies ist aber ein 
wichtiger Theil der Formlehre und gehört der Modulationsordnung 
einer Gomposition an , unserm nUchsten Zweck also fremd. 

AnmerklUlg. Eine Erläuterung hierüber findet man in der Schrift des Ver- 
fassers : »Die Grundzüge der musikalischeo Formen und ihre 
Analyse« (Leipzig, bei G. Wigand) . 

Wir benutzen zunächst die Bildung solcher Modulationen als 
Aufgaben, um auch hierdurch die Gewandtheit im Gehrauch der 
Harmonien und ihrer zweckmässigen Veiiiindung zu befordem* 

Indem die Mittel zur Modulation aufgesudit werden , soll auf die 
An der Modulation zunächst keine Rücksicht genommen werden, da 
dieselben zu beiden' oben bezeichneten Arten dienen können. 

Das erste und einfachste Mittel wird 

der tonische Dreiklang der neuen Tonart 

selbst sein. 

Ist dieser Dreiklang jedoch bereits ein Destandtheil der ersten 
Tonart, so wird erst die Folge und besonders die nachkommende 
Dominantharmonie die beabsichtigte Modulation wirklich bestimmen. 
So wird im folgenden Beispiel bei a. keine Modulation zu empfinden 
sein, während bei b, erst die dritte Harmonie die Tonart Gdur deut- 
lich hOren lässt : 



a. 



b. 



278. 











: 2? 
















L_^ — !■ 






1=^ 


u. 





Bei entfernten Tonarten kann zwar der Molldreiklang als 
Ionischer Dreiklang entschiedener wirken , doch wird auch ihm der 
Bestimmtheit wegen die Dominantharmonie nachfolgen (bei a.) ; der 
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Durdreikiang aber wird sich gern als Dominante auffassen 
lassen (6.}. 

a. 



^^^^^ 










— Ä> — 




a 














O 








C: I 1 


f: I 


V, 


I C: i 

6 


III 

: 1 




1 




So wenig befriedigend sich der tonische DreiUang zur Modula- 
tion in oben gebrauchter Weise zeigt, so sehr hat eine Verwechshing 
desselben, der Quartsextakkord, die Eigenschaft, eine solche 
ganz besonders entschieden zu machen. Denn eben so wie sich der- 
selbe ^em bei der Schlusscadenz betheiligt (siehe S. 35), so 
bringt er auch dann bei seinem Auftreten das Gefühl einer Modula- 
tion hervor, wenn er nicht nach Art der durchgehenden Akkorde ge- 
braucht ist, sondern auf der Thesis eintritt. Aber auch in diesem 
Falle folgt ihm gern die Dominante nach, welche die Modulation erst 
vollendet. 




G: 1 G:I V IC: a:i V, i C: d:i Y i 

Auf der Arsis wird er die Tonart nicht so bestimmt bezeichnen 



5 



X 



275. 



-Ii 



■JSL 



\ 



Alle oben angefbhrten Beispiele aber weisen auf ein noch wirk- 
sameres Modulationsmittel hin, es ist dies 

die DomiuaiiUiaroioiiie. 
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Der Dreiklang sowohl wie der Septimenakkord der Dominante 
zeigt sich als das naUlrlicfaste und vorzüglichste Mittel zur Auswei- 
chung , da (was besonders die Dominantseptharmonie betrifil} durch 
dieselben die Tonart am unverkennbarsten bestimmt wird. 

Die Modulation durch den Septimenakkord der Dominante kann 
ohne Zwischenakkord auf folgende Weise bew irkt werden. 

Nachdem Grundsatz, dass die llarmonieverbindung am fass- 
lichsten sein wird, welche durch gleiche Töne (Vorbereitung) be- 
wirkt wird, kann von dem tonischen Durdreiklanc; aus in alle übri- 
gen Ton arten durch den Doniinantseptimenakkord unKlulirt werden, 
ausser in die Tonarten der kleinen und grossen Terz und in die der 
übermässigen Quarte. Von Cdur aus also in alle Tonarten ausser 
nach Es, E und Eis (es mag zunächst unbestimmt bleiben, ob Dur 
oder MoU) in folgender Weise: 



Von C nach d: C-*F: C— >6: C — o: 




Ueberau in diesen Beispielen verniitteln die gleichen Töne, die 
durch einen Bogen mit einander verbunden sind, den Uebergans; zur 
Dominante der nächsten Tonart; so von C dur n ich d moll die Tone </ und 
e die zur Septime und Quinte der Dominantharmonie werden, u. s. w. 

Alunerkong. Es bedarf nur der AnHeutun^, dnsg diese ModatatiODOII aucb 
durch andere Stelhiog der Akkorde erreicht werden. Z. 6. : 




Will man in die drei oben noch fehlenden Tonarten in dersi ll icn 
Weise moduHren, so kann dies durch einen dazwischen geschobenen 
Akkord (am einfachsten ein Dreiklang), der sodann die fehlende Ver- 
bindung herstellt, geschehen. Z. B. 



Von C nach A: C ^ B: C Fit : 
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Die Modulation von Moll aus wird sich so bilden lassen : 



Von a nach h: 



a — d 




In die übrigen Tonarten C, Des, JEs, fis und As durch einen Yer- 
bindungsakkord : 

a — Des: ^ «... 



Von a MCb C: 



«80, ^^^^^g^gSg 




Es versteht sieb von selbst, dass diese Hodulationsart nur als 
einfachstes Princip angestellt ist, und dass eine Modulation durch- 
aus nicht immer auf diese Art erfolgen mUssOi ebenso dass, wie ein- 
fache Harmonieverbindungen ohne liegenden Ton hervorgebracht 
werden können, dies auch bei den Modulationen der Fall sein wird, 
wie z.B. folgende Modulälionon ohne Zvvisclienakkord sich bewerk- 



stelligen lassen : 



Von C nach E$ i 



C — 



— C: 



«81. 




rjsi 



Immer aber wird es für die Verl)indung von Harmonien und fUr die 
der Tonarten ins besondere von grossem Nutzen sein, sieb mit jenem 
Princip recht vertraut zu machen , und zu diesem Zweck Modulatio- 
nen von allen Tonarten aus niederzuschreiben und dabei die Akkorde 
in die verschiedensten Stellungen zu bringen , sowie sich diese Ver- 
bindungen durch die Ausfahrung am Pianoforte zu veranschaulichen. 

Dieses mechanische Verfahren wird die Gewandtheit im Ge- 
brauch aller Gompositionsmittel sehr befördern. — 

Mit dem Dominantseptiroenakkord theilt ein anderer Akkord 
die Fähiglteit zur Modulation. Es ist dies 

der verminderte Septimenakkord. 
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Dieser Akkord, der in den meisten Füllen die Stelle der Domi- 

nantharmonie verlritt , wird nicht selten zur Modulation geeigneter 
sein , als jene, da sein Auftreten viel milder ist, besonders in solchen 

Fällen, wo Septime und Grundton derDoininantharmonie zugleich frei 
eintreten mUssten. 

Die Benutzung dieses Akkords mögen folgende Beispiele dar- 
legen. 



Von C nach B 



282. 




0.8. W. 



Ausser dieser Verwendung zeigt dieser Akkord durch seine 
enh armenische Natur noch eine besondere Fähigkeit. 

Folgender Akkord , dem Klange nach ganz g|eich| aber von ver- 
schiedener Notirung : 



883. ^E^Ej^^^^ ; 



wird vi er verschiedenen Tonarten zugehörig sein , nämlich : in der 
ersten Gestalt Fmoll, in der zweiten DmoU, in der dritten HmoU, in 
der vierten As moU« 

Hierdurch wird sich eine vierfache Uodulation ermtfgliehen 
lassen : 

Von C nach f: C — ät C — *; C — 



284. 



I 



■s 



El 




•n 



Da nun sttmmtliche verminderte Septimenakkorde in folgenden 
drei Lagen erscheinen können , wie das Pianoforte am deutlichsten 
zeigt: 

285. ^ J ^^ ^^ 



jede derselben aber durch enharmonische Verwechslung zu vier 
Tonarten gehören wird, so ergeben sich Modulationen für sSimmtliche 
zwölf Tonarten in Moll, denen man in vielen Fällen die zwölf in 
Dur zufügen kann, da sich dieser Akkord nicht selten statt derDomi- 
nantbarmonie in Dur gebrauchen lässt. 

FOr das Versittndiuss innerer Verbindung aller Tonarten wie 
der Hannichfaltigkeit harmonischer Verbindung wird auch hier das 
fleissige Aufschreiben dieser Modulationsart sehr fördernd sein. 

Wenn auch diese Modulationsart für die Composition selbst sich 
vieifach brauchbar erweist, so muss doch dabei bemerkt werden, 
dass dieselbe nicht zu oft angewendet werden darf, weil bei der 
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Leichtigkeit ihrer AnweDcluDg sich der künstlerische Werth derselben 



verringert. 



Aehnüche Verwendung, wenn auch nicht in so umfassender 
Weise, zeigt 

der IlbeniiAssige Qninteextabkord. 

Die KiangUhnlichkeit desselben mit dem Dominantseptimen- 
akkord : 



bei enharmonischer Verwechslung macht ihn in Verbindung mit 
jenem zur Modulation io gewisse Tonarten geeignet. Z. B. 

Voa 0 DMh kl Et — d: 




-K3 < 



V 7 Es: V, d; uj 



I 



C;V, h;u$ i 

Waren in Obigem die Mittel aufgesucht, um schnell aus einer Ton- 
art in die andere gelangen zu können, so kann man, da es doch nicht 
immer die Absicht sein wird, eine Modulation schnell und enlschie- 
den auszufuhren, zur Beförderung der Gewandtheit die Aufgaben 
erweitern und auf folgende Weise stellen: 

Von einer Tonart in die andere yermittelsi der 
Dreiklänge verschiedener Stufen: 

Von C SU d durch den Dreiklang der dritten Stufe : 



288. 




Von C zu d durch den Dreikiang : 

der vierten Stufe : der fdaflaa Stufe : 




der sechsten Stufe : 

§3 



der siebenten Stufe 



Von Gdur nach £ durch den Dreikiang 
der sweiten Stufe : der vierten Stafe : 



der fünften Stufe: 



«90 
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der sechsten Stafe : 



der siebenten Stufe : 




Diese Andeutungen mögen genllgcn um andere Modulationen 
nach denselben Grundsätzen bilden zu lernen. — 



Erweiterung der Modulation und Vollendung 
derselben durch die Cadenz. 

Das oben gezeigte Verfahren , aus einer Tonart in die andere zu 
gelangen , gründete sich auf die einfachsten und nattlrlichsten Mittel. 

Will man eine Modulation verlängern, so werden dieselben zwar 
ebenfalls dazu dienen müssen, nur nicht so pitftzkchund direkt, son- 
dern mit Benutzung der frilher erwähnten vorObergeh^Mlen Modula- 
tion erst später anzuwenden sein. Die Benutzung der Gadenzfonneln 
aber wird die erreichte Tonart am besten feststellen. 

Zu diesem Zweck kann man folgende Art der Aufgaben sich 
stellen. Z. B. 

Man modulire von Gdur durch dmoll, amoll, Gdur nach emoll. 
Diese Aufgabe würde etwa so zu läsen sein : 



SOI« 




C: I d:vii» a: vu? G: Vy e: V, 

Bei der Hinzufügung der Gadenz ist Folgendes zu merken. 

Geschieht die Modulation durch den Quarlsexlakkord des toni- 
schen Dreiklangs der neuen Tonart (siehe S. <2t), so genügt die 
Folge des Dominantakkords mit ihrem natürlichen Fortschritt, um 
die Cadenz hervorzubringen. Z. B. 

X. 



In andern Fallen wird es der erweiterten Cadenz oder der 
bekannten Schlussformeln bedürfen , um die endliche Tonart zu be- 
stimmen. Als die einfachsten solcher Schlussformeln sind folgende 
gebräuchlich : 
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iD andern Lagen : 





V ^ — 5 



EEi 



4 



i 



4 7 

73 



3 



122: 



1 



■sc 



4- 



-i 



~:~B?; 





— ^ — 




a 






— « — ^— + 
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in andern Laf;en 



t 



i 



S 



122: 



4: 



2z: 



— — ' 



Werden diose Cadenzfornieln nacli Lnij^e des letzten Akkords der 
Modulation selbst hinzugefügt , so ist dieselbe vollendet. 

Es mag dies an einigen frOheni Beispielen gezeigt werden. 

Die Modulation von C nach Et Nr. 878 schliesst dort mit der 
Quinte im Sopran. Hierzu wird die Gadenz in der Lage gefugt, 
welche jenem letzten Akkord entspricht. Z. B. 

Von C nach JBt : Cadenz ; 



HA- 




Folgende Modulation von C nach a in Nr. würde eine Ga- 
denz in dieser Lage erfordern : 



VoD C aaeh a : 



Gadenc : 



805. 



^ 

iL 1*^' ^ 








1 ' 1 






m 








hat—" 



2: 



Die Modulation von C nach iff mit Benutzung der Cadenz unter 
Nr. 293 b. : 
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Von Cnaeh Jl: 



Gadens 



296. 




tn 



oder voD C oach Des : Gadens : 

6 3^ Jl 



Zum Schluss noch ein Beispiel einer grössern Aufgjabe : 
Von G daroh emoU, Cdur, bmollnach Aadur. 

^ \ I . I Cadenz: 




25: 



Diese Andeutungen werden genUgeii| um sich mannichfacbe Auf- 
gaben stellen zu können. 



III. Abtheilung. 

Praktische Anwendung der Harmonien. Die 
Uebnngen im Gebrauch derselben im reinen Satz. 

Durch nachfolgende Andeutungen Uber die zweckmässigste Art 
ier Uebungen im Gebrauch der Harmonien soUen die bisher ent- 
wickelten Grundsatze zugleich nodi nfiher erläutert , erweitert und 
ergänzt werden. Zu diesem ZwedLe werden einzelne Falle Gelegenheit 
zu weitem Bemerkungen geben. 

Siebzehntes Kapitel. 

Die einfach harmonische Begleitung zu einer 

gegebenen Stimme. 

Zunächst mag bemerkt sein, dass es sich hier nur um einfach 
melodische Fortschreitung einer Stimme handeln wird und 
alle andern Elemente einer Melodie | wie metrische und rhythmische 
Ausbildung derselben, für jetzt ausgeschlossen bleiben. 
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i. Harmonische Begleitung zu einem Sopran. 
Wir wählen zunächst folgende einfache Aufgabe: 



^Jigrir 

299. ^T'ffi— 



-jz. 



Zur Erleichterung der Ausführung sollen diejenigen Grundtöne, 
die als die harmonische Grundlage Uberhaupt dienen können, in frü- 
her benutzter Weise hinzugefügt werden. 



300. 





c 


G 


C 


d 


G 


C 






— ö» — 





r g> 1 


— ^ — 



















Bei jeder harmonischen Fo rtschr eit ung ist die 
Führung des Basses am wichtigsten. 

Wir wenden daher unsere Aufmerksamkeit zuerst auf diesen 
und notiren seine Fortschreitung etwa in folgender Weise : 

CG C d G C 

-22— -r . » —r—Ü?' 



801. 

Sopran. 

Bass. 





■ a ■- 




— fi» — 


4^ 








9 




o 










5» f 

















oder in folgender Art : 
802. ^{^: 



32: 



Die Hinzufügung der Mittelstimraen wird nun keine Schwierig- 
keit machen : 

C G C d G C 



303. 

Sopran. 



Alt. 



Tenor. 



Bass. 



3 



Diese Ausführung diene zunächst zur Erläuterung der Auf-- 
gaben selbst. 

Die nächsten Aufgaben sollen Gelegenheit geben, die Grundsätze 
einer guten Bassführung sowohl wie melodischer Stimmenführung 
überhaupt, so weit sie die einfachste harmonische Fortschreitung 
bedarf, kennen zu lernen. 

Richter, Harmonielehre. 9 
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Hierzu werden fehlerhaft ausgeführte Beispiele am besten dienen 
können. 

Aufgabe mit Angabe der Grundtöne. 

C F Gj C d G, C 



304. 







— ^ — 




1 — ^ — 1 


— « — 






.—25 . 













Anmerkung. Bei der Ausarbeitung dieser und der folgenden Aufgaben wen- 
den wir der Uaumersparniss wegen den Violinschlüssel an und schreiben die 
Stimmen zusammen auf zwei Liniensysteme, empfehlen aber für eigene Arbei- 
ten die in Nr. 803 benutzte Weise der Notirung angelegentlichst. 

Die Ausführung dieser Aufgabe soll folgende sein : 



805. 
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Es zeigt sich in diesem Beispiel nirgends ein Fehler gegen eine 
bis jetzt bekannte Regel der Fortschreitung und Akkordverbindung, 
und doch ist es des steifen , unsichem und unkräftigen Basses wegen 
ganz zu verwerfen. 

Eine gute harmonische BassfUhrung gestattet, 
ausser beim Orgelpunkt, nur dann e in Liegenbleiben 
der Töne, wenn es durch nothwendige Vorbereitung 
eines Tones bedingt, oder durch entschiedenen Fort- 
schritt der übrigen Stimmen ausgeglichen ist. 

Obiges Beispiel enthält auch zweimal den Quartsextakkord, 
was uns Gelegenheit geben mag, Uber den Gebrauch dieses eigen- 
thUmlichen und schwierigen Akkords das Weitere hinzuzufügen. 



Ueber den Gebrauch des Quartsextakkords. 

Der seltene Gebrauch der zweiten Verwechslung des Dreiklangs, 
des Quartsextakkords , hat seinen Grund darin , dass seine Erschei- 
nung an gewisse Bedingungen geknüpft ist. 

Wir finden ihn zunächst am öftersten bei den Gadenzbil- 
dungen , wie frühere Beispiele zeigen. 

Sodann erscheint er im ähnlichen Charakter bei der Modu- 
lation. (Siehe S. 121.) 

In beiden Fällen kann er auch wohl frei eintreten , wird aber 
sodann nicht als durchgehender Akkord zu betrachten sein , sondern 
immer auf der Thesis erscheinen müssen. 
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Ausser diesen FKUen erscheint er am natUriichsten als toni- 
scher, Dominant- und Unterdominant - Dreiklang un- 
ter folgenden Bedingungen : 

a) wenn die Quarte vorbereitet ist; 

b) wenn der Bas'S sich stufenweise zu dem folgen- 
den neuen Akkord fortbewegt, oder liegen 
bleibt. 

Folgende Beispiele zeigen die Anwendung. 




In den Beispielen a. zeiizt er sich am natürlichsten , weil er auf 
Tonika, Dominante und Unterdominanle ruht, wahrend er auf andern 
Stufen (6.) leicht das Gefühl einer Modulation hervorbringt. 

Auf der Arsis gebraucht, wird er ausser nach obigen Bedingun- 
gen auch bei Vorbereitung des Basses erscheinen können. 




Da sein Charakter nach allen diesen Beispielen sich mehr in dem 

nach Art der Vorhalte zu Verbindendem oder in dem Durchgang gel- 
lend macht , erscheint er auch bei Vorbereitung des Basses auf der 
Thesis viel matter: 



808. 
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Nicht selten wird er auch als Vorkalt selbst auftreten, wodurch 
die Vorbereitung der Quarte vollkommen gerechtfertigt ist. 



309. 
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Das8 der Quartsextakkord aber bei stufenweiser SiimmenfÜb- 
rung kleinerer TaktgHeder im Durchgang auch frei eintreten kann, 

wie: 



810. 



wird nach dem, was im fünfzehnten Kapitel Uber die durchgehenden 
Akkorde gesagt ist, und nach den Beispielen: 267. 269. keiner wei- 
tern Erklürunii bedürfen. 

Anmerkung. Die oft nothwendige Vorbereitung der reinen Quarte im Quart- 
sextakkord hat manche Theoretiker veraniasst, sie uater die Dissooaozeo zu 
rechneD. 

In der Binleitaog dieser Harmonieldbre ist sie bei der BintheUoDg der loter- 
valle 8. 5 unter den Consonanzen aul^führt, auch S. 7 der Grund dieser An- 
sicht angegeben. 

Das zweifelhafte Vcrhiiltniss der reinen Quarte und die Nothwendigkeit ihrer 
Vorbereitung tritt nur gegen denBass, oder die unterste Stimme und über- 
haupt nur im Quarlsextakkord ein, da selbst im Terzquartsextakkord diese 
Nothwendigkeit sich nicht immer findet ; zwischen den übrigen Stimmen ist 
die reioe Quarte eben so wie Jede andere Coasonanz zu behandelu. 

Bei den wirklichen Dissonanzen ist dies nicht der Fall, denn diese behalten 
ihren Charakter überall, sie mögen oben, unten oder in der Mitte erscheinen. 

Der Gebrauch des Qtuirtsextakkords des yermiiideiten Drei- 
klangs ist vierstimmig ganz zu vermeiden , weil er sich als zu un- 
vollkommen darstellt. 




Hingegen wird er im dreistimmigen Satze vorkommen, wo er nicht 
selten die Stelle des Sekundakkords vertritt. (Siehe spfiter: der 
dreistimmige Satz.) 
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Ausser der BediDgimg einer guten barmonisdien Portschreltung, 
dass die Bassführung selbst eine gute und fassliche Begründung der^ 
selben büdet, ist das sweite Erfordemiss, 

dass der Fortschritt auch melodisch sei. 

Unter die unmelodiscben Fortschreitungen hat man stets mitRecht 
gewisse Sprünge gerechnet. 

Die Folge sweier Quarten und Quinten in derselben Rich- 
tung z. B. : 



81» 



S13. 



-«> — 



Verbessert sind diese Sprunge so : 
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Selbst Sprünge einer Sexte sind, wenn es die Lage und der 
Stimmenumfang gestattet, besser durch einen Terzenspning in der 
GegenbeweguDg auszuführen: 

_ besser: ^ besser: 

814. 9^ 



Ue}:> er massige Intervallschritte und Sprünge sind 
als un melodisch zu vermeiden, verminderte jedoch gut zu 
benutzen : 



nicht: 



beMer: 



nicht 



nicht: 



815 



i 



besser 



nicht 



1 



Iis 



besser 



Der Sprung in die grosse Septime ist ganz zu ver- 
meiden; in die kleine Septime aber nur bei Ver- 
setzung desselben Akkords anwendbar: 

nicht: nicht: 
— — — ö — „ — ö-, . 7^ — .. 7<3. 

816. 9^ 



2z: 



Das Letzte etwa bei folgender Harmoniefortschreitung: 



nicht vorzüglich : nicht: 



817. 
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22: 
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nicht 
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Jfe: 
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Diese wenigen Bemerkungen werden dieHauptzUge einer guten 
melodischen StimmenfUhrung enthalten) und besonders für die näch- 
sten einfach harmonischen Uebungen sich als genOg^d erweisen. Es 
soll noch bemeriLt sein, dass diese Regeln nicht allein für dieFQhrung 
des Basses , sondern im Allgemeinen für alle Stimmen Geltung haben. 

Die unter 304. mitizetheillo Aufiinbe wird bei verbesserter Bass- 
fortschreitung etwa so ausgeführt werden können: 



818.. 



% r 



\ 



Das nächste Beispiel soll zur Erläuterung eines wichtitjen und 
sch\vieri£^en Theiles der bnrmonischen Verbindung und der Stiaunen- 
fUbrung Veranlassung geben. 

Aufgabe: 



810. 



Zur Ausführung soll folgende fehlerhafte dienen : 



820. 
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\ 

Die Fehler dieser Ausarbeitung bestehen erstens in der Verdop- 
pelung der Terz des zweiten Akkords durch denßass, die unmotivirt 
dieser und der folgenden Harmonie eine schiefe Stellung giebt ; zwei- 
tens in der angedeuteten verdeckten Quinte vom vierten zum fünften 
Takte , und endlich in der sprungweise eingeführten Septime des 
vorletzten Taktes. 

Was das Letste betrifft, so kann dies nur bei der Dominantsep- 
time geschehen, wenn der Grundton bereits vorhanden (voibereitet) ist. 



8tL 
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Ertiüglicher und weniger hart, wenD auch immer gegen die Ge- 
setze harmonisclier Verbindung, ist der freie Auftritt der Septime 
middes Grundtons in der Gegenbewegung, 

f, <g ^ Gl ^ 

^ II %r II 



in der geraden Bewegung aber gani zu verwerfen : 



828. 
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Der erste der oben angeführten Fehler soll in der Folge verbes- 
sert werden. Wichtiger ist der zweite , der uns Veranlassung ge- 
ben soll, 

Ober verdeckte Quiaten- uud Oktavenfortsehreituag 

im Allgemeinen zu sprechen. 

Seite 47 ist bereits Uber die Natur dieser Fortschreitungen ge- 
sprochen worden. 

Verdeckte Quinten und Oktaven entstehen, wennzwei Stim- 
men von verschiedenen Intervallen aus In gerader Be- 
wegung SU einer Quinte oder Oktave fortschreiten. Z.B. 
Verdeckte QuinteD : 

— _ — — 




Verdeckte Okteven. 




Diese Quinten und Oktaven werden offenbar, wenn der Sprung, 
den eine oder beide Stimmen machen, durch die dazwischen liegen- 
den Töne ausgefüllt wird, wie oben durch die Punkte angedeutet ist. 

Da in jedem vierstimmigen Satze gewisse verdeckte Quinten und 
Oktaven vorkommen können , ohne welche die Wahl der Akkorde 
sowohl wie die Stimroenlohrung sehr beschi^nkt sein wOrde, an- 
dere jedoch wieder zu vermeiden sind, so wird es nöthig, zuerst die 
Art ihrer Erscheinung etwas naher ins Auge zu fassen. 

Positive Regeln für ihren Gebrauch zu geben , die für alle Falle 
genügen würden, ist bisher noch nicht gelungen und dürfte auch 
sehr schwer gelingen, es sind daher nur allgemeine Bemerkungen zu 
machen, die jedoch für specielle Fälle einen Maassstab der Kritik ab- 
geben werden. 

Verdeckte Quinten und Oktaven zwischen zweiStiojmen können 

vorkommen ; 

4. wenn eine Stimme schrittweise sich bewegt und 
die andere springt; 
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S. wenn beide Stimmen springen. 

Im ersten Falle : 

a] stufenweise in der obern, sprungweise in der 
untern Stimme, 

b) sprungweise in der obern, stufenweise in der 
untern Stimme. 

In Bezug «nuf beide Fülle, was die Slininienart betritt: 

a) zwischen den äussern Stimmen, 

b) zwischen den Mittelsti mmen, und 

c) zwischen einer ttussern und einer Mittelstimme. 

Verdecicte Quinten und Oktaven in den äussern 

Stimmen. 

Sie sind dann zu gestatten, wenn die obere Stimme 
schrittweise fortschreitet. 

n. Quinten. b. c. Oktaven, d. 

825. 




Dabei wird es gnt sein , wenn eine Stimme za^eich in der Ge- 
genbewegung fortschreitet oder liegen bleibt, wie in dem Beispiel 
325 a., 6., c. Weniger gut ist es zu nennen, wenn alle Stimmen in 
gerader Be^-egung gehen [d.]. 

Anmerkang. in so vielen Fällen obige Regel ausreichend sein wird, so wird 
sie doch nicht immer Geltung hahea köaaen, wie obiges Beispiel SS89. be- 
weist« welches nicht unter die la rechnen ist, die vonUgUche StimmenflthniDg 
leigen. 

Bbenfto mnss daran erinnert werden, was frfiber S. 22 u. SS Über die ca- 
densirende Bassforttcfareitang gesagt worden ist, nümlicb, dass verdeckte Ok- 
taven über den Leitton oder überhanpt Ober die halbe Stufe stets ertrllg- 

licher sind, als über die ganze. 

Ueberau in den oben aufgestellten Beispielen zeigt sich die Ok- 
tave immer als Grundton des Akkords, Falle, wo sie dielen 
des Akkords bildet, sind immer zu verwerfen. 

nicht ; Dicht; 



"32,- 



Selbst als Quinte des Akkords ist sie nicht gut su nennen : ] 
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AintrkllBg. Bei der verdeckten Quinte wird die untere Stimme immtr 
der Gmndton des Akkords sein. 

Verdeckte Quinten in den äussern Stimmen sind 
XU verwerfen, wenn die obere Stimme springt. 

a. h. c. (f. 



Ueberau da , wo eine Septime die Harmonieverbindung fester 
macht, wie bei 6., d., e., erscheint die Quintenfortschreitung ver- 
deckter und weniger hart. 

Verdeckte Oktaven in den ttassern Stimmen sind 
nicht unbedingt zu verwerfen, wenn die obere Stimme 
springt. 

a. b. niebt: e. 



820. 



E2s: 



tf. nicht : e. \ , 



i 



4: 



Auch hier erweisen sich diejenigen Fälle, wo der Bass eine halbe 
Stufe fortschreitet (a.) am ertrtfgMcfasten. Von d. und e. gilt das, was 
bei 386 und 327 gesagt wurde. 

Verdeckte Quinten und Oktaven in den äussern 
Stimmen sind zu verwerfen, wenn beide Stimmen 
sp ringen: 















9: 
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Bilden sie aber bloss Versetzungen desselben Akkords , 
sind sie nicht als Fehler zu betrachten, weil sie dann überhaupt keine 
fortschreitenden Quinten und Oktaven sind. 
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Verdeckte Quinten and Oktaven in den Mittel- 
Stimmen. 

Wenn auch die Fuhrung der Milteistimmen ebenso rein sein 
muss , wie die der üussern, so erlaubt ihnen ihre Stellung , die von 
jenen sehr gedeckt ist, auch zuweilen eine grössere Freiheit, was 
besonders die verdeckten Quinten anlangt. Verdeckte Oktaven sind 
schon des guten Stimmen Verhältnisses wegen selten zu gestatten, 
und bei den verdeckten Quinten wird es ausser den obigen Bemer- 
kungen immer zunächst auf eine sonst gute IlarmonieverbiaduDg an- 
kommen. £s mögen hier einige Fälle stehen : 

nicht : 



882. 




1, -^«s*- 
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nicht : 
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Verdeckte Quinten und Oktaven zwischen den 

äussern und Mitlelätimmen. 

Auch hier dürften die RQcksiditen, die hei solchen Stimmenfoii- 
schreitungen zu nehmen sind, mehr in einer guten und natürlichen 
Harmonteverbindung zu suchen , als durch bloss mechanische Regeln 

festzustellen sein. Iiier einige Beispiele : 




1 



-<i- 



nicht gut : 



nicht 1 




221 
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Eine besondere Art verdeckter Oktave ist noeh zu erwtthnen, 
es ist die ttb e r di e Septime, die Iii allen Stimmen als fehlerhaft 
in vermeiden ist: 
884. 

















, . 










Iii. ^ 









Was von den Oktaven bemerkt wurde, gilt auch vod den ver- 
deckten E inklänge D. Zwischen Sopran, Alt und Tenor sind sie 
ganz zu vermeiden; zwischen Tenor und Bass jedoch nach Lage des 
Akkords und der Stimmen selbst wie verdeckte Oktaven zu be- 
trachten. 

Die Kategorien , in welchen verdorktc Quinten und Oktaven er- 
scheinen können, ist so gross, dass es vveitliiufig sein würde, sie alle 
aufzufassen, wenn es Uhorhaiipl möglich wHro. Es mag hier hei den 
obigen Betrachtungen l)cwenden, weichen noch folgende iMaxinic bei- 
gefügt werden soll, die freilich nicht für diejenigen Anf.inizer geschrie- 
ben ist, die noch mit dem Technischen oder dem eigentlicli mecha- 
nisch-harmonischen Gefüge, ohne höhere Kuusierfordernisse zu 
berücksichtigen , zu thun haben : 

man vermeide zwar möglichst verdeckte Quinten 
und Oktaven, halte sie aber dann fttr unbedenk- 
lich, wenn eines Theils sonst eine natürliche, gute 
Harmonieverbindung stattfindet, oder andernTheils 
Rttcksichten höherer Art, wie melodischer Stim- 
mengang, Anwendung bestimmter Motive, und An- 
deres, obwalten. 
Nach dieser Abschweifung kehren wir zu Nr. 320 zurOdL, uro 
den bereits erwähnten Fehler zu verbessern. 

Eine Verbesserung der dort befindlichen verdeckten Quinte, die 
in diejenige Kategorie gehört, wo beide Stimmen springen , wird in 
diesem Falle kaum möglich sein, weil, wenn auch dicBassfortschrei- 
tung in Gegenbewegung erfolgt, der Uebelsland an einem andern 
Orte wieder hervortritt. Z. B. 

' m 




Es bleibt also nur übrig in diesem Falle, die Harmonie selbst zu 
andern , und eine andere Bezeichnung der Grundtöne zu wählen. 
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Es kann folgende Yerflndening stattfinden : 
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oder: 
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Folgende Aufgabe: 
6 C 6 




1 



-<g- 



soll diese Ausaibeitun^ eitalten : 



839. 




Die Fehler dieser Ausarbeitung sind durch Zahlen angegeben. 

Die sprungweise Bewegung aller drei Oberstimmen in gerader 
Richtung bei Nr. 1 ist nicht gut , da sie gegen den ersten Grundsatz 
aller HarmonieverbinduDg verstösst und durchaus nicht nothwen- 
dig ist. 

Sprungweise Führung einer oder zweier Stimmen 
kann nur dann stattfinden, wenn durch eine dritte 
Stimme die harmonische Verbindung (durch Liegenbleiben 
eines Tones oder durch Gegenbewegung) erhalten bleibt. 

Auch Nr. 2 enthalt denselben Fehler, der hier noch dadurch 
harter wird, weil Septime und Gnindton frei auftreten und dadurch 
in eine schiefe Stellung gerathen, dass Eins durch das Andere ver- 
drängt wird. 

Es ist schon früher (S. 58 u. 434.) erwähnt worden, dass das freie 

Auftreten der Septime nur dann ohne Härte erfolgen wird, wenn der 
Gnindtüii bereits vorhanden ist und in derselben Stimme liegen blei- 
ben kann. 
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So sind sämmtliche folgende Beispiele fehleriiafu 
840. X X 






m 



Äv^ 



Wenige dieser und ähnliche Stellen durften aus >vichtigern me- 
lodischen Gründen Entschuldigung ßnden. 

Zur Ergiinzung der S. 135. erwiihnten freien Einführung des 
Grundtons und der Septime in der Gegenbewegung mögen noch fol- 
gende Beispiele dienen : 



84L 
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Der dritte Fehler des Beispiels 339. liegt sowohl in der verdeck- 
ten Quinte, die bei dem Sprunge des Soprans in gleicher Richtung 
um so mehr hervortritt , als überhaupt in der gespreizten Stimmen- 
führung. 

Die verdeckte Quinte bei Nr. 4 ist deshalb zu tadeln , weil sie 
nicht nothwendig war; besser ist die bei Nr. 5, welche bei der Ftih- 
rang des Alts wie des Basses in der Gegenbewegung stattfinden kann. 

Eine besam Ausfilhrung der Aufgabe Nr. 338. wird fol- 
gende sein: 




Die nächste Aufgabe: 

- II 9 — Et o 
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mit folgender Ausführung: 



844. 
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giebt uns Gelegenheit, Uber einen Fehler zu spredien, der den Namen 
führt: 

unharmonischer Querstand. 

Der unharmonische Querstand (relaUo non karmonica) ge- 
hört zu den unmelodischen Fortschreitungen, und besteht im Allgemei- 
nen darin, dass einem Ton derselbe Ton chromatisch er- 
höht odererniedrigt unmittelbar in einer andern Stimme 
folgt , wie hior auf das g des Alts das gis des Basses. 

Um diesen Fehler zu vermeiden ist folgende Hegel zu merken : 
Unmittelbare chromatische Veränderungen eines 
Tones sind immer nur in derselben Stimme anzuwen- 
den, in welcher der Ton unverändert vorkommt. 

So sehr diese Regel allen theoretischen Grundsätzen der harmo- 
nischen Verbindung und Fortschreitung entspricht , so giebt es bei- 
nahe keine, bei welchen sich mehr Ausnahmen in der Praxis nach- 
weisen lassen , als bei ihr. 

Man hat daher in Lehrbüchern neuerer Methoden die Lehre über 
den Querstand sehr verdächtigt und Stellen angeführt, in welchen 
die unharmonischen Querstünde in ganz natürlicher Weise hervor- 
kommen , ohne den Grund zu untersuchen, warum dieselben nicht 
fehlerhaft klingen. 

Es sollen einige derselben hier angeführt werden. 

a. b. 0, 




d. 



e. 



r 
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In allen diesen Fällen erscheint der Querstand nicht durch die 
einfa ch - harmonische Fortführung gebildet, sondern ent- 
weder 

in\lem Charakter der Wechsel not cn , bei a., b,, g,^ oder 
durch Verkürzung (Zusammenziehung) natürlicher, aber 
fttr die metrische Gliederung zu umständlicher har- 
monischer Verbindungen, bei c, d., e., /*., h. 

Das Erste bedarf keines Beweises, und es ist nur die Bemerkung 
hinzuiufügen , dass diese Art der QuersUinde meistens bei kleinem 
Taktgliedem vorkommen dürfte , und die obige Notirung tn halben 
Noten selten und deshalb unpassend ist, weil durch sie die einfache 
harmonische Grundlage ausgedruckt wiid » und nicht jene toni- 
schen Elemente , die zur Ausschmückung dienen. 

Die ursprüngliche Fortschreitung der Stimmen bei den oben 
durch Zusammenziehung entstaudeuen Querständen ist folgende : 





c. 










d. 1 1 






p 




— 


NM 




-» n — 


e. 

m 


-i- 





-«-Hl — -! 


1 
















— 1 1 ^ — 




ff-^— 








Man vergleiche diese Beispiele mit den unter Nr. 345 bei c, d., e., h» 

Alle diese Bedingungen , wodurch Querstfinde am ertrifglichsten 
* sind, finden sich in folgenden und Ähnlichen Fällen nicht, die daher 
für fefaleriiaft gelten. 




Bei allen obigen aus der Praxis entnommenen , aber aus dem 
Zusammenhang gerissenen Stellen kommt noch die Berücksichtigung 
des Tempo's, der durch rhythmische Einschnitte hervortretenden 
Gonsequenz eines Ganzen hinzu , die alle diese Bildungen nicht un- 
angenehm, sondern eher prücis machen wird* 
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Unter die Quentande redmei man auch eine Fortschreitung, die 
unter dem Namen Tritonus bekannt ist, and dessen Erklärung hier 
folgt. 

Ueber den Tritonus. 

Der Tritonus ist in der diatonischen Durtonleiter enthalten, und 
umfnsst die Entfernung von der fünften zur siebenten Stufe, in der 
G dar Tonleiter die übermässige Quarte f — h. 

Dieser Schritt Yen /zu A umlasst drei ganze Tonstufen, 
woher auch sein Name stammt: 



348. 



<5> 



I 



Er wird deswegen für unmelodisch und unsang^r gdbalten, 
weil jeder seiner Ttfne eine besondere Fortschreitang erferderl| die 
eigentlich zwei verschiedenen Stimmen lugetheilt erscheinen : 



849- ^ 



fr 



I. 



von denen die eine in ihrem Fortschritt unberücksichtigt bleiben 
mu88| wenn der Schritt in eine Stimme verlegt wird: 



SSO. |?-j-r-r 



es mtlsste denn die melodische Fulgc so gestaltet werden : 

i. fcH 



851. 



Dass dies aber nicht der einzige Grund der Oblen Wirkung die^ 
ses Intervallschritts ist, beweist die sehr häufig gebrauchte Umkeh- 
rung desselben, die ebenfalls eine zweistimmige Fortschreitang erfor^ 
dem würde : 

— 



852. 



I 



und die eben so fasslidi und leicht ausführbar, als der Tritonus 
schwierig ist und widerstrebend erscheint. 

Anmerkung. Es mu<^ iuerboi noch bemerkt werden, dass äicli der Ixiloaus 
anf den TermiDderten Dreiklang und seine Fortschreitaag stützt» wie aus obi- 
gen BeUpiel SSi dentUch wird. (Siehe S. 15.) 

Dnss man diesen Schrill früher besonders als fehlerhafl hervor- 
hob , Jag darin , dass er bei der sonst gebräuchlichen einfachen har- 
monischen Gestaltung der Tonslücke die einzige über massige 
Fortschreitung bildete , die sich diatonisch darstellte. Heut zu Tage 
bei erweitertem Gebrauch aller Kunstmittel wird er einfach zu den 
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Qbermiissigen Portschreitaiigen geredmei, die bei reiner harmo- 
nischer Führung der Stimmen als unmelodisch su vermeiden oder 
wenigstens behutsam sn gebrauchen sind. 

Die Rücksichten , die bei dem Gebrauch des Tritonus zu nehmen 
sind, liegen in seiner Stellung und seiner Erscheinung seihst. 
Er kann vorkommen entweder 
auf einen» Akkord (a.) oder 
auf zwei Akkorden gegründet (6.). Z. B. 
853. a, h. 




Kommt er auf einein Akkord vor, ist sein Eintritt nicht uner- 
wartet und das Gehör vorbereitet; bei zwei Akkorden jedoch ist das 
Widerstrebende desselben fühlbarer. 

Früher dehnte man das Verbot des Tritonus aurh ;uif die zwei 
grossen Terzen aus, die auf ganzer Tonstufe sich foigten, z.B. 

Dfcfaiaber: 



854. 



und es ist nicht su Ulngnen, dass diese Fortschreitung zweistim- 
mig dieselbe widrige Wirkung hervorbringt, wogegen dieselbe drei- 
und vierstimmig bedeutend gemildert erscheint. 



355. 




Dass früher der Schritt von der vierten zur siebenten Stufe der 
Molltonleiter, z. B. von d zu giSy nicht zum Tritonus gerechnet ward, 
gründet sich auf die frtther übliche Darstellung der Molltonleiter selbst 
und ihrer Harmonien. Die Wirkung dieses Schrittes bleibt, da er 
übermässig ist, dieselbe. 

Wir kehren zu unserer Aufgabe 343 zurOck und versuchen eine 
bessere Ausführung. 



356. 




u. s. w. 



Richtet*, Hannoaieiebrc. 



40 
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2. Harmonische Begleitung zu einer gegebenen 
M i 1 1 e 1 s t i in in e. 

Diese Uebung, die eigentlich zu den contrapunktischen Arbeiten 
gehttrty kann nicht xeitig genug beginnen. Sie soll zunächst mit Bei- 
fügung der Grundttfne eingeführt werden. 

Auf f(a be. 

AU. C G C P G a dj G C 
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Bei Ausarbeitung dieser Aufgabe wird die Entwerf ung des Basses 
wieder das Erste und Wichtigste sein. Zu gleicher Zeit kann aber 
auch der Sopran als die am meisten hervortretende Stimme entwor- 
fen werden. Z. B. 



^ .1 ■ <aü 



d, G 



-jOl 



3 



7— 2?- 





: 

Vorstehender Satz kann dreisiiinnug gelten. Durch UinzufUgung 
des Tenors ird er sich so gestalten : 

\ V 



i 



-SSL 



32: 



122: 



I ! 



Auf gleiche Weise wird eine Tenorstimme su behandeln sein. 

Aufgabe. 

Tenor. CG a ? C C 



860. 
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Entwurf des Basses und Soprans : 







te-^fe 
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Vierstimini 




Diese Uebungeii sind so iange forUuseifeiii bis die Entwerfmig 
des Basses sowohl , wie die SUromeafbhniog ttberhaupt vollkommen 
rein und sicher ist. 

Am Schluss dieses Kapitels mag noch bemerkt werden, dass zu 
einer guten Ausführung dieser vierstimmigen Stttze besonders eine 
gute Lage der Stimmen nothwendig ist. Die Grenien der Stimmen 
selbst dürfen nicht Uberschritten werden, die Entfernung einer 
Stimme von der andern dnrf nicht zu weit, ebenso wenig dUrfen sie 
zu eng erscheinen, was jedoch nicht von zwei Stimmen gilt, die z. B, 
auf einem Ton zusammentreffen. 

Man merke sich in dieser Beziehung folgende Regel : 

Von den drei obern Stimmen darf die Entfernung 
einer zur nilchsten nicht Uber eine-Oktave betra- 
gen. Das Verhtfltniss des Basses zum Tenor gestat- 
tet jedoch Ausnahmen. 

Auurkilg. ttle M0owKrtl0Bii Aa(iBib«i in den Bat s zu ttellao, wird lo-r 
sofern nniwaekmMMig Mio, als sie sich gui in lirüherer Weise alt betifÜBrie 
Basse aasweisen würden. SiekOnnan nur zu freier lianneDischer Behand- 
lung gealaUt werdeo. 



Aehtzehitot Kapitel. 

Efweitertfng der harlnoiiisGheo Begleitung. 

Zu einer gegebenen Stimme in ganzen Noten die 
harmonische Begleitung in halben Noten lib\Vechselnd 
in den übrigen Stimmen. 

Es kann dies geschehen 
durch zwei Akkorde, 

durch Wechsel der Stellung eines Akkords, 
durch Vorhalte. 

Die Au%aben sollen in der Weise wie bisher bezeichnet werden. 
Aufgabe. 



2z: 
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Dor Wdss kann auf diese Art entworfen werden : 

i 



864* 



i 



^2 



1 



S 7 



22: 



Im zweiten und vierten Takte zeigen sich Septimen von Neben- 
septimennkkorden olino Vorbereitung. Man nennt diese Art durch- 
gehende Septimen. Sie pelien von dem Grundion des Akkords 
aus und erscheinen immer auf der Arsis. In solcher Weise können 
sie in allen Stimmen vorkommen. 

Die Hinzufügung der Milteistimmen zu obigem Bussentwurf giebt 
folgenden vierstimmigen Satz : 







|:.7Tw: 
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Dieselbe Aufgabe kann bei reidierem Harmoniewechsel auf diese 

Weise gestellt werden : 



— ö>- 



2: 



Ausführung : 



867. 




«hg 

- lg I 



-<5>- 



3 



ib 



Die nächste Aufgabe soll die Benutzung der Vorhalte zeigen. 
868. 









I22~ 








— t»— 




p-<5> 1 














fSt 


— (g- 













Ansfttliroog : 



868« 
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Wir Ubergehen die Aufgaben in den MiUelstininien. 

Die Benutzung der einfach melodischen Fortschreitung in ganzen 
Noten als Aufgaben (cantus firmns) geschah su dem Zweck, um den 
einfachen harmonischen Inhalt eines Takts, oder wie im AUabreve- 
Takt geschieht, in seinen Haupttheilen (halben Noten) darzustellen. 
Geschieht die AQ%abe in halben Noten, so können hierzu Ghortf le ge- 
wählt werden. 

Für die eigenen Uebungen können sehr leicht die Grundttfne vor- 
handener guter harmonischer Bearbeitung von Chorälen ausgezogen 
und die Bearbeitung versucht worden. 

In nächster Aufgabe soll das Verfahren gezeigt werden. 

Choral: 0 Haupt voll Blut und Wunden. 

a — A, d a h'j E E o — E —l a 

/TS ^ 



870. 



t 



G C F h* 



C F C C a C,^ d — a a /b* 



6 — 7 CG aj D G C G, C 



B a E 

/IN 



f..J \ ei J l J" "J 



Die Ausfuhrung dieses Chorals konnte nach obiger Aufgabe fol- 
gende sein : 



tri 



1 



gl- ^ 




r 
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Nach hinreichender Uebung und Sieherlieit in der Behandlung 
der einfachen Harmonie kann man zu weilerer Ausbildung der Slini- 
menfUhrun!^ vermittelst der Durchgangs- und Wechselnoten schreiten. 

Zu diesem Zwecke soll im nächsten Kapitel das Weitere Uber 
Melodie und melodische Fortscbreitung folgen. 



NeuiakiitM KipitAl. 

lieber Ausbildang der Melodie. 

Es soll sich hier nicht um Melodie - Erfindung , sondern um ihre 
Ausbildung und, was für unsere harmonischen Uebungeer das Wich- 
tigste ist| darum handeln, durch Bearbeitung und Bilduag von Melo- 
dien das wesentlich üannonische derselben kennen und gebrauchen 
zu lernen. 

Es wird hierbei auf das Erkennen und die Auffassung folgender 
Grundstttze ankommen: '* 

Jede noch so ausgeführte und ausgebiklete Melo- 
die hat eine eben so einfache Grundlage^ wie wir 
sie in unsern letzten Beispielen als Auifgaben be- 
nutzt haben. 

Jede noch so complicirte harmonische Führung 
der Stimmen Itfsst sich auf einfache Harmoniever- 
bindung zurttckfnhren. 

Um dies zu erkennen, ist es nothwendig, die wesentlichen Noten 
von dem Bei - und Nebenwerk unterscheiden zu lernen. 

Wir wählen hierzu den analytischen Weg, und suchen folgende 
Melodie , die wir in der einfachsten Weise nach obiger Art rait Be- 
zeichnung der Grundtöne aufschreiben wollen, auszubilden. 
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Beides, Melodie und Harmonie, ist einfach gewühll, und die letzte 
soll anf folgende Weise vierstimmig ausgeführt werdoD : 
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Ehe wir zur w eitern Ausbildune; dieses Satzes sclireilen , wird 
es nöthig, das, was tlber rhythmische Gestallimg einer Melodie zu er- 
wähnen ist, voraussuschicken. * 

Eine Melodie kann sein entweder ein mehr oder weniger Takte 
enthaltender musikalischer Sats ohne bestimmte Abgrenzung, wie er 
sich oft als Thema , Motiv einer Gomposition findet , oder ein durch 

Gegensätze geschiedenes und abgeschlossenes Ganzes. 

Im letzten Falle nennt man sie eine Periode, und sie enthält 
dann in der Regel acht Takte , die in zwei Abtheilungen zu je vier 
Takten Gegensätze bilden. Diese Gegensätze oder Abtbeilungen wer- 
den oft „Vordersata und Nachsatz^* genannt. 

Das Nähere hierüber gehört der Formlehre an. 

Siebe des Yerrassers Schrift : ,,Die Gruiidziige der musikalischen 
Formen'* (Leipzig, belO. Wigand). 

Dass unser obiger Satz eine Periode bilden soll, liegt schon in 
dem Abschluss des Ganzen, und es wird vor Allem nothwendig sein, 
die Scheidung der Abtheilungen aufzusuchen. 

Sehr häufig wird diese Scheidung erkannt in den Gadenzen in 
der Mitte^ die entweder als unvollkommene ganze oder als halbe, als 
plagaliscbe sidi zdgen. 

Eine solche halbe Cadenz (im Allgemeinen: ein Abschluss 
in die Dominante) findet sich in unserer Aufgabe im sechsten und 
siebenten Takle, und es wird da, wo das Zeichen f steht, die Scheie 
dung der Abtheilungen der Periode sich annehmen lassen. 
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Die erste Abtheilung, der Vordersalz, würde sonach sieben, der 
Nachsatz sechs Takte erhallen, die beide rhythmisch zu vier Takten 
umzugestalten würen. Dies soll auf folgende Art geschehen : 



"I r 
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Fügen wir die oben gewttblte harmonische Begleitung hinzu, so 
erhalten wir eine vollständige musikalische Periode. 

Eben so bedarf es nur eines Blickes, dass sich alle weitern Um- 
bildungen in verschiedenen Taktarten, z. B. im %, im % oder 
% Takt, sehr leicht veranstalten lassen. Z. B. 



175. 



-0 — 













^ — ^1 -i 











a. f. w. 



^- j 



u. s. w. 



I I k 



u. s. w. 



Wir gehen nun zu den tonischen VerUnderungen der Melodie 
Uber und fügen Durchgangs* und Wechselnoten hinzu. Z. B. 



Noch reichere Benutzung aller Nebentöne könnte folgende Ge- 
staltung geben : 



Adagio 



377. 




\ I ^Ursprünglich: 





1:: 



1 



* 
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Die unten befindliche einfache melodische Fortschreitung wird 
sich leicht als die Grundstimme erkennen lassen. Dass aber die obere 
Melodie mit Bertlcksichtigung der ursprQngHchen Harmonie ausge- 
führt ist, wird sich sogleich ergeben, wenn wir die übrigen Stimmen 
mit den wenigen, durch die Oberstimme bedingten Abweichungen 
hinzufügen : 

Adayiu. 



1 



1 4 



















1 








r 






So wenig selbstständigen Werth dieses Beispiel hat, so galt es 
nur zu zeigen ) welcher Entwickelung der einfachste melodische und 
harmonische Satz fähig ist. 

Der Nutzen der Anschauung und Erkennung dieser melodischen 
und harmonischen VeriiältQisse ist zu bedeutend, als dass wir nicht 
in folgendem interessanten Satze noch eine Probe liefern sollten. 

Die Grundbarmonienfortsdureitung ist eben so einfach wie die 
früher gezeigten. 
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Dieser Satz soll eine Periode bilden ; der mittlere Abschluss fin- 
det sich leicht in dem Halbschluss des siebenten Taktes. 

Wir umgehen hier die verschiedenen Taktarten und wählen fol- 
gende Eintheilung : 



380. 













i j. j -'^ j 




:::|=z: 





Die Ausbildung der obern Stimme soll mit Berücksichtigung der 
harmonischen Fortschreilung in dieser Weise stattfinden : 



381. 





Welchen Antheil die übrigen Stimmen an melodischer Ausbil- 
dung nehmen können, wird folgender Satz aus dem Esdur Quartett 
von Beethoven zeigen : 

Adagio. 



382. 

Violino I. 

VioUno II. 



Viola. 



Violoncello. 
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Eine Vergleichung mit Nr. 380 wird die melodischen und har- 
monischen VerUnderunsien zeigen. 

Es soll nun noch folgende Verttndening der unprOnglicbeii Me- 
lodie aus demselben Tonstttcke folgen : 



»88. ffiv'' g 1 » ^'rfffü- 





Die Übrigen Stimmen zeigen sich in folgender Veründerung : 




u. s. w. 

IHsse Andeutungen in Bezug auf mel dische Ausbildung mögen 
hier genOgen und der eigenen Uebung oder der specieilen Anleitung 
tiberlassen bleiben. 

AlMTknng. Das UMfamiisoiia det gaoie» VerAihreiw btocM duf nicht irre 
machen ; deno eben to gewiss es ist, dass maa bei der GompesMon oicbt im- 
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mer auf die oben gezeigte Art verfahrt, (wenn auch BeetboveD bei den s^iä' 
tereDUmÜDderangen jener ursprünglichen Melodie soin Tbeil nicht anders ver- 
ehren konnte), eben so sehr war es uns hierbei nur darum zu Ihun, theils die 
Beziehung unserer bisherigen Ucbungen zur praktischen Seite ins rechte Liebt 
zu setzen, theils um einen klaren Blick in complicirte Composilionen selbst zu 
gewinnen. 

Was die begleitenden Stimmen betrifit, so fanden sie sich aus 
der einfachen Harmonisining von selbst und bedurften weniger Um- 
wandlung, und zeigten stchi wenn auch untergeordnet, doch da- 
durch nicht unbedeutend. 

Jetzt bleibt noch »brig, Uber andere Begleituiigsarten zu spre- 
chen, was im nächsten Kapitel geschciion soll. 



Zwanzigstes EapiteL 

lieber Ausbildung der begleitenden Stimmeo. 

In welcher Weise die beiileitendro Stiriinien an harmonischer, 
nietrisclier und melodischer Ausbildung Theil nehmen, zeigen schon 
die letzten Beispiele des vorhergehenden Kapitels. 

Es giebt aber noch andere Begleitungsarten, die man unter dem 
Namen kennt : 

die fiä;urirfe licgleitiiii^. 

Sie ist dem Cliarakter der Singslimnien nicht angemessen und 
dürfte nur in sehr beschränkter Weise für dieselben gebraucht wer- 
den. Es wird sich bei folgender Untersuchung bloss um die Instru- 
mentalmusik handeln. 

Unter figurtrter Begleitung versteht man die durch metrisch- 
gleichmttssige Umbildung der einfachen Akkordtöne entstandene Be- 
gleitungsart. 



Einfache Harmonie : Figurirte Begleitung : 

a. 



385* 



b. 




-0-0 0 0 

0f 




u. a. m. 
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Die Begleitung unter a. ist h a rni o n i s eh f i gu ri rt. Die daraus 
entstandenen Fii^uren nennt man auch gel) ro diene Akkorde. 
Die unter 6. ist metrisch figurirt, und die untere, ist melo- 
disch figurirl. Die aus dem letzten enlslaDdeneo Figuren sied 
aus Wechsel- und Durchgangsnoten gebildet. 

Jede begleitende Stimme kann zu solcher Fiüuration I)enutzlwer- 
den, entweder aliein oder in Verbindung mit andern Stimmen. 

Wir wählen den Anfang des 372. Beispiels, um einige ßeglei- 
tungsarten zu versuchen. Uierbei mögen noch folgende Bemerkun- 
gen vorausgehen : 

Wenn die Figuren sich gieichmftssig wiederholen 
(i. B. in gebrochenen Akkorden) y so sind alle Regeln der har- 
monischen StimmenfUhrung beim Wechsel der Ak- 
korde sowohl, wie der Verdoppelung zu beobachten. 

Man darf daher nicht schreiben : 

oder : 



886* 




sondern etwa auf diese Art : 



887. 



oder : 



m 



Es darf l)oi dem Wechsel der Harmonie die letzte Note einer 
Figur und die A n f a ng s n o t e der nächsten mit keiner audera Stim- 
me eine falsche Forlschrcituog bilden. Z. B. 

niclit : Lcsser : nicht 

I 

888. " 




nicht besser : 
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Die harmonische Figuration gewahrt die Mittel, auch einstim- 
mige Sutzc in grösserer Vollkommenheit herzusteUeo. Es soUen 
die Beispiele mit diesem begioDen : 



880. 




Binstf mmig. 




Q. 8. W. 

Das« diese Sätie für ein Instrament, wie etwa Violine oder da- 
rinette, berechnet sind, ist leicht itt sehen. 

390. Zweistimmig: 

i 




D r e i s t i m m i g 
in der Mittelstimme : 



in der (Joterstimme : 



w ^ ^ — 1 


u^- 




— ^ 







in der Obertlimme 
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in zwei Stimmen 




Die Figurirung im vierstimmigen Satze wird nach diesen Proben 
ao dem obigen Beispiele eben so leicht zu bewerkstelligen sein. 

Statt dessen wühlen wir lieber als ein Beispiel mannichfaltiger 
Figurirung folgende Stelle aus dem oben angeführten Quartettsatze 
von Beethoven. 



39L < 
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Diese ganze reiche Ausführung ruht auf der in Nr. 380, 381 u. 
388 angegebenen Grandlage, und Überall da, wo der harmonische 
Wechsel eintritt, ist die Stimmenführang sorgfältig beobachtet. — 

Will man in solche ausj^efuhrte Compositionen einen klaren Blick 
erlangen und zum Verständniss der innern harmonischen Struktur 
kommen, wird es sehr gut sein, TonstUcke dieser Art auf ihre einfa- 
che Grundlage zurückzuführen, der Fleiss hierin wird sich belohnen 
durch Bereichen in:; von Kenntnissen mancher Art und durch Be(^' 
gung fUr eigene Bildungen. 
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ÜBiuidzwanzigstes Kapitel. 

Die Uebua|j;eQ im di eistimiuigen Satze. 



Zu unsern Uol)ungen wurde bisher mil \Nenigen Ausricihinen der 
vierstimmiee Satz benutzt, und oJ)\vohl derselbe grössere Vollstiindig- 
keil gewahrt und für die harmonischen Verbindungen am geeignet- 
sten erscheint, so l)ringen doch auch die dreistimmigen Uebungen 
vielen Nutzen, indem sie besonders geeignet sindj die SUmmenfUh- 
rung gewandter uod vielseitiger zu machen. 

Wir beginnen die Uebungen wie früher mit den Aufgaben der 
bexifferten Bässe. 



6 6 



6 S 



s 



i 



Der dreislininiige Satz reicht zwar für den Dreiklang aus, die 
Stimrncnfuhrung wird ni)er doch nicht selten ergeben, dass ein In- 
tervall desselben woLüLicl.issen ist, wie bei den Seplimenakkorden 
natürlich ein Intervall immer wegbleiben muss , welches jedoch nie 
die Septime selbst sein kann. In der Regel kann die Quinte weg- 
fallen, wie dies bereits im vierstimmigen Satze vorkam , in manchen 
Fällen auch der Grundton; die Terz als das die Art bestimmende 
Intervall wird nur in wenigen Fällen wegbleiben dürfen, ohne eine 
besondere Leere zu erzeugen. 

Die Ausführung der Aufgabe ist folgende, an die einige Bemer- 
kungen angeknüpft werden sollen : 



893. 



4 NB. 



m 



5 NB. 



7 8 7 6 

7^ 



i 



Riebtw, Haraioiiielflhr«. 
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Im vierten Takte findet sich bei NB. der Quartsextakkord des 
verminderten Dreiklangs tgh. Er steht statt des Sekundakkords 
heeg, dessen Grundton c hier weggelassen ist, denn vierstimmig 
würde diese Stelle so Eeissen : 



fr 



Man vergleidie Uber diesen Akkord das S. 432 Erwfihnte. 

Im fünften Takte vertritt eine Quarte den Akkord. Kann nun 
zwar eine Quarte weder im dreistimmigen noch im zweistimmigen 
Satze als vollständiger Akkord gelten, wie es bei der Terz und Sexte der 
Fall ist, so wird doch in FttUen, wo der Qnartsextakkord als Durch- 
gangsakkord auf der Arsis im vierstimmigen Satze gebraucht wer- 
den kann, im dreistimmigen der bessern Stimmenfübrung wegen wohl 
die Sexte oder die Terz des Grundakkords wegbleiben können, so dass 
also die Quarte allein übrig bleibt, welche hier Gnmdton und Quinte 
des ursprünglichen Akkords bezeichnet. 

Die Quarte wird im zweistimmigen Satze zuweilen den Sekund- 
akkord vertreten, besonders bei der durchgehenden Septime. Z. B. 

J=4 



32: 
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Vierstimmig würde obige Stelle des 393. Beispiels vollständig so 
heiss^: 



S06. 













Ii 1 0t . 



Im achten Takte des Beispiels 393 wird durch den Sprung des 
Alts der Terzquartsextakkord vollständig gebildet. 
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Der zehnte Takt zeigt einen Quintsextakkord scheinbar. Im 
Grunde ist die Quinte hier nichts anderes als derVolitalt zur Quarte, 
die aber hier durch die Fortschrcitung des Basses fur Ten wird. 
Tierstimiiiig wird auch dies deutlksber : 



M7. 



r r 



\ 



Der Scbiusstakt des Beispiels 393 zeigt durch die Oktave dass 
der Dreiklang selbst oline Terz und Quinte in solchen Fallen erscheinen 
kann. 

Dass die Auslassung der Terz durch die Stimmenführung oft 
nttthig wird, ze^ der erste und zweite Takt des nllchsten Bei- 






♦ - *f 



Die Auslassung der Terz erfolgt am besten auf der Arsis, wie 
hier im letzten Takttheil. ; 

Weitere Angaben sind der besondem Anleitung zu überlassen. 



Uebuugea im dreistimmigen Satze zu einer ge- 
gebenen Oberstimme. 

Folgende Aufgabe mit BezoiciiQung der Grundtüne soll dreistimmig 
ausgearbeitet werden. 

41» 
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Ausführung: 
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ohne 
Grundton. 

Diese Ausfuhrung bedarf keiner Erklärung. 

Die Wahl der Mittel- und Unterstimme wird von der Lage der 
Akkorde im Allgemeinen abhängen. So wird als Mittelstimme der 
Tenor bei tiefer Lage geeigneter sein, als der Alt, ebenso kann der 
Tenor statt des Basses als Unterstimme gewählt werden. 

Fttr das folgende Beispiel ist der Tenor als Mittelstimme gewählt 
worden, da die Bewegung derselben sich mehr an den Bass an- 
schliessti wogegen der einfache Gesang des Soprans von selbst isolirt 
erscheint. 

Die vorige Aufgabe in erweiterter harmonischer Ausführung: 
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Aaiftthrnng: 
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NB. 

Im fünften Takte bei NB. erscheint der eigentliche Nonenvortialt 
durch die Lage der Stimmen als Sekunde , was sehr selten nur zwi- 
schen Tenor und Bass vorkommen dürfte. Hierbei ist zu bemerken, 
dass es einen Sekundenvorhalt gar nicht geben kann, weil die Se- 
kunde allein sich auf die Umkehrung der Septime stützt und sich nach 
der Fortschreitung dieser richtet. Z. B. 
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Umkehrung : 



Aufgabe in einer Miltelstinimc. 
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Als Oberstimme wird hier am zweckmtfssigiBten der AH gewtfhlt. 
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Dieselbe Aufgabe mil folgender Akkordbestimroung : 
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Der vorletzte Takt liefert den Beweis, dass selbst die Sexte Vor- 
halt sein kann. 

Zur weitern Uebung können frühere für den vierstimmigen Satz 
gegebene Aufgaben auch hier benutzt werden. 
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ZweiniidiwaBiigstei Kapitel. 

lieber den zweistimmigen Satz. 

Die grosse Dürftigkeit des zweistimmigen Satzes in rein harmo- 
nischer Beziehung lilsst ihn selten zu andern Arbeiten als zu contra- 
punktischen go(Mgnet erscheinen, wo er erst eigentliche Bedeutung 
erhalt und sdbsl bei mehrstimmigen Sätzen y i« B. in den Fugen, 
wir Anwendung kommt. Wird zwar für einfach harmonischen Ge- 
brauch die metrisch und rhythmisch verschiedene Bildung der Stim- 
men den zweistimmigen Satx ertrttglich machen , so kann allein die 
eontrapunktische Ausbildung zweier Stimmen dieselben von der 
Monotonie vieler Terzen- und Sextenglinge befreien und ihm dem 
Wesen nach eine VoDstandigkeit geben, wie sie jeder andere mehr- 
stimmige Satz haben muss. 

Auslassungen eines oder mehrerer Intervalle nvird bei dem- 
selben jedesmal stattfinden müssen. Bei den Dreiklflngen wird es die 
Quinte oder den Gmndton am meisten treffen. Sollen Septimen^ 
akkorde angewendet werden, darf natttriich die Septime nicht fehlen. 
Oktaven und Quinten sind selten anzubringen , da sie als zu leer er- 
scheinen ; die Quarte konnte nur in wenigen Fallen , wo der Quart- 
sextakkord regelmassig stehen kann oder wenn sie an der Stelle des 
Sekundakkords vorkommt, zugelassen sein. (Siehe S. 462.) 



Beispiel. 
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Ausführung 



409. 




2r 



a 6 



c j g > 

"III! 



Die Auslassung der Intervalle ist durch die Vergleichung der 
Grundtöne der Aufgabe 408 deutlich. Unklarheit der Harmonie wird 
dabei seilen sein, da sidi jeder Akkord durch seine StellttDgi 
d. b. durch die vor- und nachgehende Harmonie erklart. 
Dieselbe Aufgabe mit folgender Bezeichnung: 
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411. 



Attsfübrang: 
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Die meisten der in der dritten Ahllieilung vorgezeichneten 
Uebungen schweifen in das Gebiet des Contrapunkts über. Der Un- 
terschied besteht unter Anderem darin, dass hier die Folge der Akkorde 
vorgeschrieben ist und nur die Stimmenführung zu bilden übrig bleibt, 
wAbrend bei den oontrapimktischen Uebungen die Kenntniss der Har- 
monie sowohl, wie der sichere Gebrauch derselben vorausgesetzt 
wird j so dass die Folge der Uannonien der eigenen Wahl Uberlassen 
bleiben kann. - 

Man kann diese Arbeiten daher für eine nützliche VorObnng filr 

jene betrachten , wie sie auch zugleich einen Blick in das Verhältniss 
der llarajonie zum Contrapunkt werfen lassen. 

In diesem Sinne sind auch die Uebungen im nächstfolgenden 
Kapitel aufzufassen , welche auch jene Beschrankung der vorgezeich- 
neten Akkordfolge fallen lassen. 



Dreioüdzwanzigstes Kapitel. 

Harmonische Bearbeitung einer gegebenen Stim- 
me in melodischer Ausbildung. 

Unter melodischer Ausbildung einer Stimme soll hier nicht jene 
reichere Ausstattung verstanden werden, wie sie das neunzehnte 
Kapitel zeigte, es soll nur durch metrische Verschiedenheit ihrer 
Taktglieder die einfache , choralmässige Fortschreitung unserer 
frühem Aufgaben vermieden und dadurch Gelegenheit gegeben 
werden , auch die Stimmen der harmonischen Begleitung besser aus*- 
büden zu lernen. 

Folgende Aufgabe wird dies deutlicher machen. 
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41 t. 




Die Wahl der Akkordfolge bleil)t der Arbeil selbst üljerlasscn. 

\\ ii (l auch (fie pewilliltc» Taktart von selbst eine j^leiclie nielodi- 
sclie Fllhrunt; der zu bearbeitenden 8tininien hervorlirint^en , so ist 
doeh auf ihre gute Führung nach den in den frUhern Kapiteln ent- 
wickelten Grundsülzen J)esonders zu achten, wenn eine freie, ge- 
wandle Behandlung derselben erreicht werden soll. 

£s soll diese Aufgabe zuerst in dreistimmiger Bearbeitung er- 
folgen. 
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Diese Ausaii>eitung bedarf nadi dem froher bei dem dreistimmi- 
gen Satze Bemerkten keiner weitem Erklärung. 

Die harmonische Bearbeitung derseU>en Melodie als Mittelstimme 
wird die Vielseitigkeit derselben zeigen und darf als eine nützliche 
Uebung e 1 1 : i > fohlen werden . 

Um die Altstimme beibehalten zu können, versetzen w ir die Me- 
lodie dei' bcijsern Lage wegen nach Fdur. 

414. 
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Die Erklilrung des frei eintretenden Quarlsexlakkords im vierten 
Takte findet sieh durch das Uber die durchgehenden Akkorde im 
fünfzehnten Kapitel Bemerkte. £r ist zufällig durch die stufenweise 
Fortschreitung des Basses entstanden und steht hier an der Stelle 
des Sekundakkords. 

Die Bearbeitung desselben conAtf finnia in den Bass verlegt: 
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Diese Bearbeitung zeigt eine Schwache im dritten und vierten 
Takte in der Harmonisining des liegenbleibenden a im Bass. £ben 
so ist die blosse Quarte im sechsten Takte ein sehr unvollkommener 
Reprfls«ataDt eines Akkords , wenn man sie nicht als durchgehende 
Note erklären will. 

Will man die Stimmenlührung noch weiter ausl)ildcn , so kann 
niiin al)\vechselnd durchgehende und Wechsel -Koten in die beiden 
hinzuzufugenden Stimmen anbringen. Z. B. 
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Von den übrigen Bearbeitungen soU hier noch die zu dem canilm 
firnm jn der Mittelstimme stehen : 
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Als Beispiele vierslimmiger Bearbeitung mügeu folgende hier 
stehen. 

Gegebeoe SUmme : 



Vierstimmige Bearbeituog : 
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Im fünften Takte bei NB. ist der ^ning des Tenors in die Sep- 
time deswegen nicht gut zu nennen, weil zu gteidier Zeit der Sopran 
einen weiten Sprung in derselbei^ Richtung in den Gnmdton g macht ; 
nur die Lage des Alts kann diesen Fall entschuldigen. 

In demselben Takte findet sicli der Quailsextakkord des über- 
mässigen Dreiklangs, dessen ursprüngliche Quinte vorbereitet ist 
(S. 74 u. 75). Er steht hier im Charakter eines Vorhalts von unten 
nach oben. (S. Vorhalte, Kap. XII. S. 96). 
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Derselbe cantus firmus im Alt nach D dur Iransponirl : 

NB. 
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Im vierten Takte finden sich Vorhalte in drei Stimmen (s. S. 97). 
Im fünften und sechsten Takte ist die Lage des Alts und Tenors nicht 
gut , weil die Entfernung weit über eine Oktave betrügt. 

Von den übrigen Bearbeitungen soll die des canta& firmus im 



Bass hier noch folgen 
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Die Einfuhrung des Septimenakkords der sio])onten Stufe im 
vierten Takte zeigt sich hier unklar, weil der GrundtOQ unmittelbar 
ttl>er der Septime liegt. (S. S. 55.) 

Uebrigens erfolgt die Fortschreitung desselben hier nicht nach 
der Führung des Leittons, sondern in derselben cadenzirenden 
Weise, wie bei den Übrigen Septimenakkorden: mt fSs. — (Siehe 
8. 54 n. 55.) 

Die Bear])oitiingen dieses cantus firrmis in bewegterer Stimmen- 
fUbruDg können auf diese Weise ausgeftüurt werden : 
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Die Fortschreitung der Septime nach oben im vorletzten Takte 
(bei NB.) ist durch die Bewegung des Soprans bedingt. 

Es soll noch die Bearbeitung des catUus firmus im Tenor 
folgen : 
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Der dritte Takt giebt Gelegenheit, td>er Oktaven- und Quinten- 
folgen in der Gegenbewegung zu sprechen. 

Dem S. 1 5 ff. entwickelten Princip nach sind sie ebenso fehler- 
haft wie die der geraden Bewegung, und besonders ist bei den 
Oktavenfolgen zu bemerken , dass sie die freie Bewegung der Stim- 
men hemmen ; hei den Quinlenfolgen wird jedoch der Charakter der 
Trennung durcli die Gegen bewegung selir gemildert , was besonders 
von denen gilt, die sich einander nähern, während jene, die sich von 
einander entfernen, die Trennung oder Verbindungsiosigkeit fühl- 
barer machen. 

Man vergleiche folgende Beispiele : 




Ein Blick auf die in diesem K;ij)iU'l Ijehndlichen Bearbeitungen 
wird die melodische Ausbildung der Stimmen nicht verkennen lassen, 
und hierin liegt der Grund, dieselben als cüntra})unktische Arbeiten 
gelten zu lassen ; denn gerade darin l)estehl das Wesen des Conlra- 
punkts im Gegensatz zu dem rein rhythmisch -harmonischen Satze, 
dass er die freiere melodische Führung der Stimmen , aber mit Be- 
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obachtung der barmonischea Gesetze, welche gleichaam den inner- 
Sien Kern bilden, bedingt. 

Ueberau nun in diesen Beispielen, selbst in denen, wo die Stim- 
men sich in Vierteln bewegen , lässi sieh die einlach -harmonische 
Struktur nachweisen , und so mOgen sie vorlttufig sum Verstttndniss 
des Unterschiedes zwischen einfieich-hanDonischer und oontrapnnk- 
(ischer Beari)eitung einer gegebenen Stimme dienep. Das Nähere 
hierOber kann nur beim Gontrapunkt sdbst cor Spradie kommen« 



Vierudxwauiggtaft KapitoL 

Der funfstimmige Satz. 

Wie die Verdoppelung der Intervalle eines Dreiklangs bereits 
beim vierstimniigen Sats nOthig ist , so wird dieselbe in Änf- und 
mehrstimmigen Sätzen noch im weitem Maasse und selbst bei den 

Septimenakkorden zur Nothwendigkeit. 

Da in dem reinen harmonischen Satze jede Stimme ihre Selbst- 
sUindigkeil bewahren muss, so werden, um diese zu erreichen, be- 
sonders jene Intervalle einer Verdoppelung föhig sein, die eine 
doppelteFortschreitung zulassen . Dies kann nun zwar bei jedem 
Intervall eines Akkords unter Umstünden stattfinden, jedoch wird die 
Septimen zu verdoppeln am ^venigsten geeit^net sein , es mUssle 
denn eine melodische Ftlhrung, wie z. B. im Durchgang) diese Ver- 
doppelung nothig machen. 

Weitere Bemerkungen folgen bei den mitgetheüten Beispielen. 

Aufgabe. « 

fei 
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S 
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Bei der Ausführung kann man nach der Lage der Stimmen ent- 
weder zwei Soprane , zwei Alte oder zwei Tenöre wählen. 
426. 
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Altl. 
AltU. 
Tenor. 

Bass. 
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Dieselbe Aufgabe in anderer Weise ausgeführt : 
Soprao I. 



Sopran 11. 

AU. 
* 

Tenor. 
BaM. 
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Zur Selbstständigkeit der Stimmen gehört auch, dass zwei 
Stimmen nicht auf einem Ton oder in der Oktave liegen bleiben, 
wenn die Akkorde wechseln. Im obigen Beispiel ist es im 
ersten und zweiten Takte zwischen dem zweiten Sopran und 
Tenor der Fall, aber deshalb nicht fehlerhaft, weil derselbe 
Akkord nur seine Stellung verlfisst, aber mit keinem andern 
wechselt. 

Folgende Stelle aber: 



II 

1^ 




würde so zu verbessern sein : 




Dies0 Regel erleidet jedoch bei mehrstimmigen Sfttseii oft 
AusnahmeD, weil dort andere Yerhlütnisse geboten sind. 

Dass die Führung der Stimmen auch die Verdoppelung des Leit- 
lons zulassen wird, zeigt der dritte Takt des Beispiels 427 zwi- 
schen dem zweiten Sopran und Tenor. 

Wie es bereits im vierstimmigen Satze der Fall war, so wird 
sich noch mehr im fünf- und mehrstimmigen die Unvermeidlichkeit 
der verdeckten Quinten, Oktaven und Einklänge zeigen. Dass hier 
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auch die ttusseren Stimmen im reinen Verhältniss fortschreiten 
müssen und nur den Mittelstimmen grössere Freiheit gestattet wer- 
den kann, mag hier nochmals erwähnt werden. 

Folgendes Bdsplel enthalt verschiedene solche Forlacfareitungen. 

480. 
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Die verdeckton Quinten - , Oktaven - und Einklangsfortschrei- 
tuniien in diesem Beispiele sind durch Striche ani^egeben. Die offene 
Quinte im achten Takte zwischen dem zweiten Alt und Bass ist nicht 
zu vermeiden , da sich der verminderte Septimenakkord auf keine 
Weise anders mehrstimmig fortfulu^n lässt. 

Dass sich die Stimmen, namentlich die Mittelstimmen, nicht 
selten durchkreuzen mttssen, davon giebt der zweite Alt und Tenor 
im zweiten und dritten Takte Beweis. 

Zur Uebung im fünfstimmigen Satze können besonders Ghorfile 
gut benutzt werden. 

£s mag hier folgender stehen : 
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Choral. Allein Gott in der Höh' sei Ehr*. 



— C 

ISO 



D CD, G 



07 



a E, 



1^- 



a 

251 




G D; 




SA/ 



Die Arbeiten im fünf- und mehrslimniigen Satze erfordern eine 
einfache und natürliche Bassfortschreitung, und je weniger künstlich 
und schwierig dieselbe ist, desto klarer und fasslicher wird die Ilar- 
moniefolge selbst, was hier um so nothwendiger ist, als bei der 
Fülle der Akkorde und der Nothwendigkeit der freien Stimmen- 
bewegung leicht sehr unfassliche Fortschreilungen entstehen können. 

Der Anfang dieser Aufgabe soll hier folgen. 
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Bei der Wiederholung kann diese llarmoniefolge angewendet 
werden : 
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Fänfandzwanzigstes Kapitel. 

Der sechs-, sieben- und acht stimmige Salz. 

Die Noihwendiglkeil der VerdoppeluDg oder Verdreifacfattng ver- 
grossen sich mit der Zahl der Slimmeny die hinzutreten; ebenso 
wird bei selbststitndiger FUhning die Nodiwendigkeit oft eintreten, 
die Stimmen sich durchkreuzen zu lassen. Die einfachsten harmont- 

sehen Forlschreilunf^on werden hier noch mehr Grundbedingung der 
Möglichkeit solcher vielstimmigen Siltzo , und es muss l)emerkt wer- 
den , dnss manche Akkorde gar nicht lllr (li(\so Schreihnrt geeignet 
sind, \v«'il ihre Intervalle, insofern sie v'\ncr bestimmten Forl- 
schicilung iin((M"\\ Ol fen sind, sich nicht vcrviclf.u iu'n lassen, wie zum 
Beispiel die uilerirlea Akkorde und der verniinderle be[>limenakkord. 

Es m<%en hier einige Fortschreitungen des Dreiklangs folgen. 

Fortschreitung in die zweite Stufe: 



«sUmmig : 



SsUmmig : 



dstimmig : 
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Tstiromig: 



SstiniTnig : 
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Forlschreilung in die dritte Stute: 
48tiinmig: Sstimmig; SsUmmig: TsUroroig: Ssttmmig: 
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Forlschreilung in die vierte Stufe: 
4stimmig : Sstimmig : 6sUtniuig : Tstimmig : 



Sstimmig 
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Forlschreituüg ia die f Unit c Stufe ; 
«stimmig: ftstimmig: 6sUmmig: Tslimmig: Sstimmig: 
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Wir Ubergehen weitere Zusanomenstellungeii, die mit allen Yer- 
Setzungen zu versuchen von vielem Nutzen sein wird. 

Als Beispiel der Behandlung der Sliinmenfllhrung mag der unter 
Nr. 431 befindliche Choral scchsätimuiig hier folgen. 
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Bass. 



— \~^- 



Ü3 



bt4^ 
















— 1» 1»— 1» 








1 1 1 




• 


e 

♦ 7 


— ß. 


— f-t h-^d 

4 

S 6 1 






1 _L_^ 1 




~ 1 



Digitized by 



180 



—-.-JBt=±. 



f 



35^ 





1 1-,_4 



1 



1^ j _ I 1 

pT-f— H I 1 i — f 




1 



• T — 

6 » « ^ 4 S 



4^ 



st/ 



t 



zesL 



I 



Da io mehrstimmigen Ghorsützen nidit alle Stimme stets lu 
gleicher Zelt wirken , wie in einer Ghoralbearbeitung , so erscheint 

der Salz nicht seilen nur drei- und vierstimiiiijj und erhalt durch 
den Zulrilt mehrerer Slininicn Steigerung. 

Folgende Beispiele werden diese Art von Chorsülzen erklären 
und besonders auch zum Beweis dienen , dass auch in mehrstimmi- 
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gen Arbeiten Vorhalle und Durchgangsnoten sehr gut anzubriogeD 
sind, ohne die Kbrheit und Fasslichkeit zu beeinträchtigea. 
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487. 
Sopran i. 

Soprao II. 
All 1. 

Ati 11. 

Tenor. 
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Bei aohtstimmigen Ghorsfltzen , zu welchen in der Regel die ge- 
biHudilichen vier Stimmen zweiÜBich benutzt werden, finden ;sicli 
dieselben nicht immer als acht selbstsUlndige Stimmen benutzt , was 
leicht eine UeberfÜllung verursachen würde, sondern nicht selten 
zwei Stimmen gleicher Art im Einklang (z. B. zwei Soprane, zwei 
Alte oder zwei Tenore und zwei Biisse im Einklang) , so dass der 
Satz oft vier-, fUnf- und seclisslimmig erscheint. Man findet auch die 
acht Stimmen in zwei verschiedene Chöre gclhcilt, die jedes für sich 
und nur an einzelnen Stellen zusammen wirken. 
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Als Probe, welchen besondcm Gang manche dieser Stimmen 
nehmen müssen, mag der Anfang des oben ipitgetheilten Chorals für 
achi Stimmen hier folgen. 




Der Schwierigkeit dieser Sehreibart wird bei mehrstimmigen 

Sätzen, die in verschiedene Chöre abgelheilt sind, dadurch begegnet, 
dass nicht durchaus die Ionische Verschiedenheit, sondern hiiufig 
die metrische da die Stimmen trennt, wo zwei oder mehr Chöre 
zusammenwirken; nur ist immer vorauszusetzen, dass die llarmonie- 
foke in einfachster Weise und niemals im sclmellen Wechsel erfolge. 
So ist es auch meistens zu verstehen, wenn man von zwölf-, seehs- 
zehnstimmigen Chören und T(tnsalzen spricht, und nur einzelne 
Tonstücke von Bach finden sich, wo acln und mehr Stimmen, wozu 
jedoch Instrumentalstimmen zu rechnen sind, obligat behandelt sind. 

Diese Andeutungen Uber den mehrstinunigen Satz mögen hier 
genügen, um so mehr, als das Weitere bei gründlichen Kenntnissen 
der Harmonie dem eigenen Studium und der Neigung für denselben 
tiberlassen werden kann. Es mag nur noch über die Anwendung 
desselben die Bemerkung folgen, dass der Gebraudi des oben ge- 



Digitized by 



184 



zeigten mehratiinmigeii Satzes und seiner Behandlungsart grössten- 
theils bei Gompositionen filrChtfre, bei Instrumentdlmusik jedoch, 
z. B. bei Orcbester\^'erken , nicht in dem angeführten Umfang statt— 
finden wird, als eine Betheiligung so vieler verschiedenartiger In— 
stmmente vermuthen lässt, und dass für diese Letztem in den mei- 
sten Fallen der vierstimmige Sats ausreichen wird, Uber dessen wei- 
tere Behandlung nur eine wirkliche Instrumentationslehre Aus- 
kunft geben kann, da die Verdoppelungsverbttltnisse hier, wenn 
auch oft anntthemd der oben gezeigten Weise, doch andern Grund- 
sätzen unterliegen rotlssen. 



Sechsimdzwaiiiigstes Kapitel. 

Ueber die musikalischen Schlussarten. 

Es sind bereits Seite 20 verschiedene Scblussarien erwähnt 
worden, ebenso in Bezug auf den authentischen Schluss S. 26 u. 39. 
weitere Bemerkungen erfolgt, im Laufe der ganzen Abhandlung aber 
niemals mehr Gelegenheit gegeben worden, darauf zurückzukommen, 
so dass nun das Weitere über diese und andere Schhusarten hier 
noch folgen soll. 

Man theilt die Schlussarten sunüchst eui in 
den authentischen Schluss und in 

den plagalischen oder Pia gal- Schluss. 

Der authentische Schluss hat die Forme V — I, der Plagal— 
Schluss lY — I (oder in Moll: V — i, rv — i), wie bereits früher be— 
wurde. 

Beide Arten werden nicht bloss gebraucht hei den Abschlüssen 
ganzer TonstUcke , sondern auch bei dem Schluss der Haupttheile, 
der Perioden und ihrer Abtheiluogen. Das Nähere hierüber gehört 
der Formlehre an. (Siehe das S. 420 angeführte Buch.) 

Wenn der Plagal-Schluss ein Tonstück beschliesst, steht er sel- 
ten allein, sondern folgt dem authentischen Schluss; ebmo führt er 
nicht selten bei einem Toostttck in M(dl nach Dur. Z. B. 
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Er wird sodann auch , wie im obigen Beispiel , durch eine Mo- 
dulation eingeleitet. 

Man Uieilt aber auch die Schlösse (Cadenzen) ein in ganze 
und halbe. 

Unter den ersten versteht man dasselbe, was unter den authen- 
tischen Gadenzen begriffen ist. Doch miUrscheidel man bei 
den ganzen Cadenzen wieder vollkommene und unvoll- 
kern mcne. 

Die V 0 1 1 k o m ni ü n e n iz a n z e n C a d e n z e n sind d iojenigen, 
in welchen der Bass die Grundlöne der Dominante und Tonika ent- 
halt und ebenso der Sopran den Grundion der Tonika. Z. B. 

nicht : 



32: 



— 



440. 



bt dies nicht der Fall, so heissen sie unvollkommen. Z. B. 

44L . 



O. S. 
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Schreitet der Bass von der Dominante zu einer andern Stufe, 
so heissen sie Tr u g ca d e n z en. 



442* 



'J2L 



u. s. w. 



Siehe die Beispiele Seite 66 bis 69. 

Die halben Gadenzen haben die Formel I— Y. Z. B. 
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Sie bestehen also darin, dass der Dominantdreiklang den Satz 
vollendet. 

Ausser dem tonischen Dreiklang können auch Akkorde anderer 
Tonstufen der Dominante bei Bildung eines Halbschlusses voraus- 
gehen. Z. B. 
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VI 



Auch reebnet man unter diehalbcnCadenzen jene Schlüsse 
in die Dominant-Tonart, die durch eine Modulation in dieselbe 
gebildet sind , wobei jedoch nicht die Modulation selbst auf ent-* 
schiedene Weise durch die Dominantseptimenhannonie bewirkt ist. 



Z. B. 




Dies ist jedoch nur der Fall in Besiehung zur herrschenden Ton- 
art, die unmittelbar vorher ihre Geltung gehabt hat. 

Zum weitem YerstSndniss dieser Arten von Gadenzen m^en 
diejenigen verglichen werden, die sich in den Beispielen dieses 

Buches finden. 

In Nr. 378 findet sich im vierten und fünften Takle eine halbe 
Cadenz dun Ii h — V ijebildet, die den Schluss der ersten Abtheilung 
der ganzen Periode l)evvirkt; im biehenten und ncliton Takte aber 
eine vo i i k o m m c n e ganze oder authentische Cadenz. 

Im B(Msj>iel 382 lindet sich eine hall)0 Cadenz im dritten und. 
vierten Takle (hueh I — V, und eine vol ikoni inene ganze oder 
authentiseli (; Cndenz in der Tonart der Dominante am Schluss. 
(Hier also keine halbe, da die Domiuaotseplimenharmome die 
Modulation entschieden macht.) 

In dem unter 435 bearbeiteten Choral endet die erste Strophe 
mit unvollkommener ganzer Gadenz, die zweite mit voll- 
kommener ganzer, die dritte mit halber nach EmoU (rv — V), 
die vierte mit vollkommener ganzer in Gdur, die fOnfte eben 
so mit vollkommener ganzer in AmoU, die sechste mit halber 
in EmoU (iv — V) und die siebente mit vollkommener ganzer 
Gadenz in Gdur. 

Die Anwendung der verschiedenen Gadenzen findet sich bei 
GhorAlen leicht; für grössere Tonstlicke bilden sie die Mittel der 
Abgrenzung und Yeriiindung der kleuisten wie der grossem Stttze 
und sind daher mit vieler Sorgfalt zu gebrauchen, weil auf ihnen 
eiu ^russer Theil der Formbildung eines TonstUckes beruht. 
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Akkord Seite 

Akkorde, durchgehende llfi. 

— sömmlliche 8J f. 
Alt LL -Schlüssel ^ 

— -Noten äA. 
Anticipation <oo. 
Arsis &&. 

Auflösung des Septimenakkords 

— derNebenseptimenakk. in Dur 51^ 

— derNebenseptimcnakk. in Moll ^ 

— des Vorhalts SÄ. JliL 

Bass LL Fortschreitung 129. 433. 

Begleitung, harmonische, zu einer 
Stimme HS f. Hl f. 

— figurirte IM f. 
Bewegung, gerade, Gegen-, Sellen- 1 
C-Schlüssel äA. 

Cadenz (Schlusscadenz) LL 

— -Formeln llfi. ilL 

— ganze, halbe iM. 

— Trug- fifi. 

Choräle als Aufgaben liÄ. 477. 
C h r o m atisch e V e rä n d eru ng TL 
Consonanz, vollkommene, unvoll- 
kommene iL 
Decime, Intervallenlehre 2. 
Dissonanz 5^ 

Dominantharmonie, 8. Dreiklang, 
Septimenakkord. 

— bei der Modulation ili . 
Dreiklang ^ 

— Dur-, Moll- ISL 

— Dominant- Li. 

— doppeltverminderter 24. 

— hart verminderter TL 

— tonischer IL 

— bei der Modulation MO. 

— Unterdominant- ii. 

— übermässiger IL 

— verminderter iL 86 f. 
Dreiklänge, Haupt-, Neben- ÜL 

— sämmtliche ää. 
Duodecime, Intervallenlehre L 
Durchgang, durchgehende No- 
ten IM. 

Einklang L E i n k 1 a o gsf o r t- 
sch reitung LL ^ 39. 

Fortschreitung, s. Verbindung der 
Akkorde. 



Fortschreitung der Septimenakk., 
s. Auflösung. 

— derNebenseptimenakk. {il^M. ßÄ. 

— unmelodische <33. 
Generalbassschrift ai. äl. 4 0« 
Grundharmonien ^ 
Grundton liL 

Harmonie, Harmonielehre 
Hauptdreiklänge 2SL 
Hauptsep timen ak ko rd 4L 
Intervall, grosses, reines, kleines, 
vermind,, übermäss. 1. 

— -Schritte u. -Sprünge, übermäss. 

u. verminderte <33. 
Lage, enge, weite, zerstreute IS. 95. 
Leitlon 4i (iL 
Liegende Stimmen 403. \ 04. 
Melodie, Ausbildung der I 50 . 

— rhythmische Gestaltung einer HL 
Modulation SL LLS. 

Nachsa tz iM. 

Nachschlagen harm. Töne 400. 
Nebendreiklänge ilL 29, 
Nebenseptimenakkorde 43 f. 
Nebentöne, harmonische 4n7 
None grosse, kleine L 
NonenakkordlL 91. i 05. 
Oktave L reine, übermässige L 
Oktavenparallelen 4L. 

— verdeckte LL 21. äL 115 f . 

— in der Gegenbewegung lia. 
Orgelpunkt 101. 
Periode 154. 

P r 1 m e L reine, übermässige 4 . 
Quartdeci me ä. 
Quarte 1. reine L 4 32. 

— überm., vermind. L 

— als Akkord Ifii 

Quarten parallelen im Durchgang 

HL LLL 
Quartsextakkord IL 

— bei der Modulation 424 . 

— des vermind. Dreiklangs 4 32. \ 62. 

— des überm. Dreiklangs lA. 470. 

— Gebrauch des 430. 
Querstand, unharmonischer 442. 
Quintdecime 2. 

Quinte L reine, überm., vermind. L 

— im Septimenakkord Sl. 
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Quintenparallelen LL 37, 

— mit durchgehenden Noten H r 

— verdeckle ü 11, ü ii. ai. LäiL 

— in der Gegenbewegung ^73- 
Quintscxtakkord 41, 46. 48. 

— als VoiMiilt IM. 

— überniüs-siger UL 

— — bei der Modulation lÜL 
Satz, einslimniiger UÜL 

— zweisliriirniger 4 fifl. 

— dreistimmiger liy. 

— vierstimmiger LL 

— fünfstimmiger <74. 

— sechs-, sieben-, achtstimm. 178. 

— reiner, strenger, freier il. 

S 0 b I u s s (Cadenz) . aulbenlischer, Pia- 

gol- liL IM. 
Schluss, Halb-, Ganz- iü. IM. 

— Trug- fii. IM. 

— -Formeln liÄ f. 

— -Bildung HL aa. 41. 
Sekunde grosse, kleine, überm. L 
Sekundakkord 4JL il. 4iL 
Sekundenparallelen im Durch- 
gang mit Wecbsel- 
nolen (14. 

Sekundenschritt, überm. 

S e p t i m e L grosse, kleine, vermind. 4. 

— durchgehende 44Ä. 

— Vorbereitung der äfi. 

— ohne Vorbereitung Sä. 184- 141 . 
Septimenakkord ijL 

— Dominant- 4iL ilL 

— der siebenten Stufe in Dur !LL 

17g 

— verminderter &1. ßA. 

— bei der Modulation III. 
Septimenparalleien im Durch- 
gang 111^ 

— als Wecbselnoten 114. 
Sequens ii. 

Sexte 1. grosse, kleine, übermässige L 
SextakkordM. übermässiger !£. 



Sopran LL -Schlüssel ^ 

— -Noten ai. 
Stimmen, äussere iA. 

— Ausbildung der begleitenden 1 

— Mittel- 14. 

— -Verhaltniss 4 41. 

— -Umfang 

Styl, freier, strenger 11. 
Tenor il. -Schlüssel 

— -Noten 

Terz grosse, kleine, vermind. 4^ 

— im Septimenakk. ILJL s. Leitton. 
Terzdecim e i. 
Terzdecimenakkord Ii. 
Terzquartsextakkord 45. 47. 48. 

— übermässiger 78. 
Thesis a&. 

Tonleiter, Akkorde d. Dur- 9. 20. 81- 
— Akkorde der Moli- 41. 
Tritonus 144. 
Trugcadenz fiA. 
Umkehrung der Intervalle ft. 

— des Dreiklangs 31. 

— des Septimenakkords da. 
Undecime i. 
Undecimenakkord IL 
Unisonus, Einklang 1^ 

U nterin tervall e &. 
Verbindung der Akkorde 6JL 

— örtliche, innere 21. 
Versetzung der Intervalle 

— der Akkorde 84. 
Verwechslung, s. Versetzung. 
Vierklang 4iL 

Vorausnähme, Anticipation 4 00. 
V orberei tu ng der Septime Slfi. 

— des Vorhalts SÄ. 
Vordersatz 
Vorhalt a&. 

— von unten nach oben fifi. 

— in mehreren Stimmen ^ 
Wechsel no ton 106. 



Zusätze und Berichtigungen: 

S. fiA. Z. 3 von unten statt : nicht anzubringen — nicht gut anzubringen. 
S. 141. Z. U von oben ist nach dem Wort Ton einzuschalten: unmittel- 
bar vorher. 

S. 153. Ueber die im Beispiel 378 im dritten Takte befindlichen Oktavenparallelen 
in den Mittelstimmen ist zu bemerken, dass dieselben dann als fehlerlos zu 
betrachten sind, wenn sie nicht vereinzelt vorkommen, sondern zur Hebung 

einer harmonischen Fortscbreitung nur als Verstärkung einer langern Reihe 
von Tüncn erscheinen; der Satz ist in diesem Falle als dreistimmiger zu 
betrachten. O 
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